N. C. Arocas, J. A. Calañas, A. R. Calero, eds. 


Friedrich Schiller 


Estudios sobre la recepción literaria 


e interdisciplinar de su obra 


FRIEDRICH SCHILLER 


ESTUDIOS SOBRE LA RECEPCIÓN LITERARIA 
E INTERDISCIPLINAR DE SU OBRA 


FRIEDRICH SCHILLER 


ESTUDIOS SOBRE LA RECEPCIÓN LITERARIA 
E INTERDISCIPLINAR DE SU OBRA 


Nuria C. Arocas Martínez, 
José-Antonio Calañas Continente, 
Ana R. Calero Valera, eds. 


UNIVERSITAT DE VALENCIA 


Esta publicación no puede ser reproducida, ni total ni parcialmente, ni registrada 
en, O transmitida por, un sistema de recuperación de información, en ninguna forma 
FOTOCOPIAR LIBROS | ni por ningún medio, ya sea fotomecänico, fotoquímico, electrónico, por fotocopia 
NO ES LEGAL | y por cualquier otro, sin el permiso previo de la editorial. 


O Los autores, 2008 
O De esta edición: Universitat de Valencia, 2008 


Coordinación editorial: Maite Simón 
Fotocomposición y maquetación: Textual IM 
Cubierta: 

Imagen: Nuria C. Arocas 

Diseño: Celso Hernández de la Figuera 
Corrección: Communico CB 


ISBN: 978-84-370-8437-4 


ÍNDICE 


INTRODUCCIÓN D 9 


I. 
TRADUCCIONES DE SCHILLER Y ASPECTOS LINGÜISTICOS 


La repercusión de Schiller desde el punto de vista fraseolögico: frases célebres de 


Schiller y sus posibles traducciones, Berit Balzer .........nnneenersennennersennnesnnennenn 15 
El proceso de toma de decisiones en traducción literaria: Die Räuber de Friedrich 
Schiller, José Antonio Calañas Continente ...oocoooccnnnananananononanonononononn nono nonanann nono 31 
El Tell de Schiller: su pervivencia a través de las citas, Brigitte Eggelte ................ 41 
Las traducciones de Schiller al vasco, Ibon Uribarri Zenekorta .....uneennseeeeeennennennn 55 
IL 


SCHILLER EN OTROS PAÍSES 


Schiller en el krausismo español, María Luisa Esteve Montenegro „soson 77 
La imagen de Schiller en los transmisores franceses de cultura alemana de la pri- 
mera mitad del s. XIX (con especial atenciön a los escritos esteticos), Christine 


Mätllärd. iuran aE EE E E E E AE a E E 87 
Schiller: espolón de nave guerrera en la España del siglo XIX, Marisa Siguan 
BOCM E A E A A EE AEE O AT 101 
TT. 


SCHILLER Y LA MÚSICA 


Schiller en Verdi: un estudio libretológico en torno a Kabale und Liebe, Arno 


(€ 111110) ER ca 121 
Chaikovski y Schiller, Alfonsina Janés sssini a E E 133 
La entrada en España de la obra de Schiller a través de la Música, Paloma Ortiz- 

de-Urbina. Sobrino sacrestan da N A E 143 


IV. 
SCHILLER EN LA LITERATURA DEL S. XIX 


Schiller en Podolia y la desgracia de llamarse Schiller según Karl Emil Franzos, 
Olga Garci nike 
Literatura y vida, vida y literatura: reminiscencias de la obra de Friedrich Schiller 
en Der grüne Heinrich de Gottfried Keller, Isabel Hernäandez....................... 
Proyecciones hacia el pasado: Wilhelm Tell en Schiller y Gotthelf, Thomas 
Richie aaa 
Sturm und Drang en Escandinavia: trazos del bandido Moor en la figura del con- 
jurado Catilina de Ibsen, M. Loreto Vilar Panella ..oooinnnnnicinininvnnnjjjsnnnasn”nsamo 


V. 
SCHILLER EN LA LITERATURA DEL S. XX 


¿Repetición «en el entorno más moderno»? Santa Juana de los Mataderos de Brecht 

y La doncella de Orleáns de Schiller, Jochen Golz ..ooooionncnnininnnccnnccnonicnncncnnnnnns 
La imagen de Schiller según Robert Walser, Konrad Harrer... 
Friedrich Dürrenmatt: «Sobre el diälogo que mantengo con Schiller...», Veronique 


Christa Wolf a la luz de Schiller: el ideal de la dignidad en Medea, Dolors Sabaté 
PINE eiii aaa 
¿Todo hombre es un artista? Friedrich von Schiller-Rudolf Steiner-Joseph Beuys, 
Ulrike: Steinhäüsl ii ls 
«Últimamente se ha puesto usted terriblemente alemán». La Novela sobre Schiller 
de Walter von Molo (1912-1916) en el contexto de los discursos biográficos a 
principios del siglo XX, Christian von Zimmermann „sssr 


159 


171 


189 


203 


221 
239 


255 


269 


277 


INTRODUCCIÓN 


Johann Christoph Friedrich von Schiller (1759-1805) se cuenta entre los 
autores clásicos más relevantes y controvertidos de la historia de la literatura en 
lengua alemana. Máximo exponente junto con Johann Wolfgang von Goethe del 
Clasicismo de Weimar, vivió en una época de profundos cambios: en el tránsito 
del Ancien régime a la consolidación de la sociedad burguesa es cuando su obra se 
hace eco de esta convulsa realidad. Su legado ha logrado despertar las reacciones 
más dispares: desde la burla de la que fue objeto a partir del Romanticismo —por 
lo forzado de su tono enfático y sentencioso- hasta el enaltecimiento tanto de su 
persona como de su obra desde el siglo XIX. Este siglo está plagado de muestras 
de entusiasmo por sus textos, su huella se hace notar en el mundo escénico y sus 
escritos sirven de acicate a los revolucionarios que combatieron a Napoleón en 
1813, pertrechados, según dicen, con fragmentos del manuscrito de Guillermo Tell 
cedidos por Charlotte Schiller.' Los revolucionarios del marzo de 1848 también 
se vieron como continuadores del espíritu schilleriano, aunque en esta ocasión, 
la obra que les inspira es Don Carlos. Pese a que entonces llegó a ser glorificado 
como figura de identificación nacional, hoy en día parece haberse convertido 
en un monumento cultural petrificado.? Sin embargo, el carácter polifacético 
de Friedrich Schiller, poeta, dramaturgo, historiador y filósofo, permite seguir 
revisando su obra desde una perspectiva interdisciplinar con el fin de abrirla a 
nuevas posibilidades de interpretación. 

Con motivo del segundo centenario de la muerte del escritor de Marbach, 
la Sociedad Goethe en España y la Universitat de Valencia deciden publicar una 
miscelánea de estudios en torno a la obra de Schiller y su recepción en otros 
países, así como sobre su influencia en la producción literaria de autores poste- 
riores. Asimismo se incluyen algunos estudios sobre la transversalidad de temas 
y motivos schillerianos transformados, entre otros, en música o filosofía. 


1. Cfr. Peter-André Alt: Schiller. Leben-Werk-Zeit. Eine Biographie, München, C.H. Beck, 
vol. 1,2000, p. 11. 
2. Cfr. Giinter Sasse (ed.): Schiller Werk-Interpretationen, Heidelberg, Winter, 2005, 


pp. 7-8. 


NURIA C. AROCAS / JOSÉ-ANTONIO CALAÑAS / ANA R. CALERO 


El primer bloque de contenidos de este volumen, «Traducciones de Schiller 
y aspectos lingüisticos», se centra en la difusión de la obra de Schiller por medio 
de traducciones de obras completas o por la incorporación de algunos fragmentos 
al inventario popular de citas y fraseologismos: Berit Balzer hace no sólo un 
inventario de fraseologismos que se han transmitido al habla popular, sino que 
propone además traducciones al castellano para éstos. El proceso seguido a la 
hora de tomar decisiones en traducción literaria es el tema de la contribución 
de José Antonio Calañas a propósito de la última edición en castellano de Los 
bandidos. Brigitte Eggelte analiza la supervivencia de Guillermo Tell a través 
de las citas, y este primer bloque lo cierra la aportación de Ibon Uribarri sobre 
las traducciones de la obra de Schiller al vasco. 

Los tres estudios del segundo bloque, «Schiller en otros países», presentan 
facetas de la influencia de la obra de Schiller en el mundo de las ideas fuera 
de Alemania. Así, María Luisa Esteve analiza la repercusión de Schiller en el 
krausismo español; Christine Maillard, en los estetas franceses que estudiaron y 
transmitieron los escritos estéticos de Schiller al mundo francófono y, finalmente, 
Marisa Siguan se ocupa de la recepción de Schiller como escritor romántico en 
la España del siglo XIX. 

En el tercer bloque temático, «Schiller y la música», se traza un recorrido 
por aspectos relevantes de la interrelación entre la obra de Schiller y la música 
con diferentes objetos de comparación: Mientras que Arno Gimber presenta un 
estudio libretológico sobre Intriga y amor y el mundo operístico de Verdi, Al- 
fonsina Janés se centra en las relaciones entre la obra del poeta alemán y la música 
de Chaikovski. Paloma Ortiz de Urbina cierra esta sección con un análisis de la 
música como vía de entrada de la obra de Schiller en España. 

Los dos últimos bloques de este volumen tratan aspectos de la repercusión 
de Schiller en la literatura de los siglos XIX y XX. En «Schiller en la literatura 
del siglo XIX» se documenta la presencia de las ideas y los temas del autor suabo 
en este siglo. Olga García analiza la influencia de Schiller en Karl Emil Franzos. 
De las reminiscencias de la obra de Friedrich Schiller en Der grüne Heinrich de 
Gottfried Keller se ocupa Isabel Hernández. Por su parte, Thomas Richter com- 
para el tratamiento de Guillermo Tell como mito fundacional suizo en Schiller y 
Jeremias Gotthelf. Finalmente, Loreto Vilar busca rasgos del personaje central 
de Los bandidos, Karl Moor, en el Catilina de Ibsen. 

En el bloque quinto, «Schiller en la literatura del siglo XX», se explora la 
presencia de Schiller y su obra en autores cuya producción data de este siglo. 
Jochen Golz coteja Santa Juana de los Mataderos de Bertolt Brecht con La 
doncella de Orleáns de Schiller. Konrad Harrer presenta la imagen de Friedrich 
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Schiller según Robert Walser. Partiendo de un análisis de las manifestaciones de 
Friedrich Diirrenmatt en referencia a la obra schilleriana, Véronique Liard traza 
paralelismos entre la producción dramática de ambos autores. Dolors Sabaté trata 
el desenmascaramiento de la cultura occidental realizado por Christa Wolf en 
Medea a partir de algunos estudios teóricos de Schiller. Ulrike Steinháusl hace un 
seguimiento de la figura del artista desde los escritos estéticos de Schiller hasta 
Rudolf Steiner y Joseph Beuys. Por último, Christian von Zimmermann estudia 
la Novela sobre Schiller de Walter von Molo en el contexto de los discursos 
biográficos de principios del siglo XX. 

Con la publicación de este volumen queremos invitar a todos los interesados 
en la figura y en la obra de Friedrich Schiller a realizar una lectura renovada de 
su producción. Para ello presentamos esta compilación de trabajos que no son 
sino una pequeña muestra de su universo temático. Las diferentes perspectivas, 
el contraste entre versiones, el rastreo de las huellas que ha dejado el escritor de 
Marbach en sus contemporáneos y aun hoy en día son cuestiones de relevancia 
más que suficientes como para dedicarle los estudios de esta miscelánea. 

Precisamente, la interdisciplinariedad de la obra de Schiller, lo polifacético 
de su vida y de su impacto en la sociedad a través del tiempo dan coherencia a 
nuestro deseo de dirigir este libro a un público lo más amplio posible. Por este 
motivo, todas las contribuciones e incluso las citas de autores alemanes se han 
traducido al castellano. Se ha procurado recurrir a las traducciones de las obras 
utilizadas por los autores de los distintos estudios y, donde no ha sido posible 
encontrar una versión castellana, los editores de este volumen han asumido de 
manera conjunta la tarea de verter esos fragmentos a esta lengua. 


LOS EDITORES 
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I. 


TRADUCCIONES DE SCHILLER 
YASPECTOS LINGÜISTICOS 


LA REPERCUSIÓN DE SCHILLER DESDE EL PUNTO DE 
VISTA FRASEOLÓGICO: FRASES CÉLEBRES DE SCHILLER 
Y SUS POSIBLES TRADUCCIONES 


Berit Balzer 
Universidad Complutense de Madrid 


En el ámbito de habla alemana, las obras de Schiller —de referencia obligada 
en otra época para cualquier ciudadano culto- gozaron, al menos durante un 
siglo, de inmensa popularidad como lectura escolar y en teatros de aficionados. 
La burguesía alemana (Bildungsbiirgertum) se preciaba de hacer alarde de sus 
conocimientos de literatura general y de saber recitar de memoria ciertos pasajes 
de sus clásicos. La obra de Schiller no sólo era de dominio público entre estu- 
diantes de secundaria y universitarios, sino también entre aquellos miembros 
de la clase trabajadora y del pueblo llano que aspiraban a ampliar su horizonte 
educativo y a participar de ciertas parcelas de la cultura.' Así pues, no pocas 
de las extensas baladas de Schiller eran memorizadas y declamadas, y su teatro 
figuraba en cartelera, entre 1850 y 1950, más que el de cualquier otro dramaturgo 
alemán. Cuando el realismo literario ya se había apartado de Goethe y Schiller, 
los ídolos de antaño, a veces estos mismos herederos, explorando nuevas vías 
en la prosa narrativa, todavía practicaban en privado el culto al teatro de corte 
schilleriano.? 

Asuntos, personajes, monólogos y diálogos de los dramas de Schiller eran 
moneda tan corriente entre el gran público que muchas frases notorias se sacaban 
de su contexto y se transferían con cierta fruición a cualquier situación cotidiana. 


1. Hay que tener en cuenta que durante la época que nos ocupa ya no existía apenas el 
analfabetismo y los hombres y las mujeres en Alemania contaban con un nivel mínimo de esco- 
larización. 

2. Cfr. los casos de Friedrich Hebbel, Franz Grillparzer y Otto Ludwig. 


15 


BERIT BALZER 


La mayoría de los bachilleres se ufanaban de entretejer tales citas famosas en el 
lugar apropiado de sus conversaciones, trastocándolas humorísticamente e incluso 
tergiversándolas en forma de parodia con ánimo burlesco-creativo. A menudo, el 
sentido del humor generaba un momento de identificación entre interlocutores, 
durante el cual éstos veían confirmado el propio dominio de las fuentes literarias 
aludidas, que formaban parte del propio acervo cultural. Tal identificación se 
lograba al equiparar las ideas que uno tenía sobre la vida con las expresadas en 
la obra literaria en cuestión. Es sabido que Schiller gustaba de revestir sus ideas 
filosóficas e históricas en forma de sentencias y bonmots, es decir, en máximas y 
aforismos. Pero, ¿qué es lo que convierte un bonmot en geflügeltes Wort? Según 
Schmitt/Wahl, el factor decisivo es el tipo de recepción de Schiller: 


La fragmentación de ideas, motivos, sentencias y su aplicación a ámbitos 
extraliterarios, por ejemplo a modo de lema o consigna política (...) tiene 
que ver con la especificidad de su forma lingúístico-estética y, para ser 
exactos, con la «iconicidad compleja», con la polisemia y sentenciosidad 
de su estilo, de modo que sus textos son especialmente apropiados para ser 
trasladados a nuevos contextos semánticos (...). El proceso de fragmentar 
ciertas unidades de la totalidad de un texto y de trasladarlos a un nuevo 
contexto, a menudo extraliterario, lo que les confiere un nuevo sentido 
inesperado, lo llamamos (...) aplicación pragmática.* 


3. Para diferenciar los conceptos bonmot, aforismo y gefliigeltes Wort conviene reparar 
en lo siguiente: Cita y gefliigeltes Wort se refieren a un «constructo preformado por la tradición 
literaria». Ambos se diferencian tan sólo por la frecuencia de uso. En un breviario del año 1834 
se define bonmot como sigue: «chispa del ingenio, hijo del chiste, hermano del calambur, una 
bola luminosa en la conversación, propio sobre todo de la cháchara en sociedad de los franceses. 
Condimento del diálogo en la comedia y descendiente fiel del ingenio y el capricho satírico» en: 
Carl Herloßsohn (ed.): Damen-Conversations-Lexikon (1834-1836), (selección de un original de 
10 vol.), Berlín, Unions-Verlag, 1989?, p. 41. Por otra parte, se define aforismo como «sentencia 
concisa e ingeniosa en prosa, cerrada en sí misma, que transmite un saber, una experiencia o sabi- 
duría vital» (trad. mía). Conviene tener presente que las citas schillerianas se adscriben a formas 
mixtas. Según Duden, «se habla de geflügeltes Wort término acuñado por August Büchmann- 
cuando se cumplen los siguientes criterios: 1) La cita debe ser ampliamente conocida y poseer 
cierta actualidad debida a su contenido; 2) la cita debe ser empleada durante un período de tiempo 
relativamente largo, y 3) la cita debe remontarse a una fuente literaria o a un personaje histórico 
documentado —al menos con un alto grado de verosimilitud». Los tres criterios son aplicables a 
Schiller, cfr. Werner Scholze-Stubenrecht et al.: DUDEN 12: Zitate und Aussprüche. Herkunft 
und aktueller Gebrauch, Mannheim/Leipzig/Wien/Zürich, Dudenverlag, 1993, pp. 12-13. 

4. Günter Schmidt y V. Wahl: Der Jenaer Schiller. Lebenswelt und Wirkungsgeschichte 
1789-1959, Jena, Quartus-Verlag, 2005 (trad. mia). Cfr. tambien las siguientes semblanzas de 
Schiller: Benno von Wiese: Schiller. Einführung in Leben und Werk, Stuttgart, Reclam, 1955; 
Friedrich Burschell: Schiller, Hamburg, Rowohlt, 1958; Götz-Lothar Darsow: Friedrich Schi- 
ller, Stuttgart, Metzler, 2000. 
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Si la recepción popular presuponía un conocimiento del texto o de la es- 
cenificación, la recepción «erudita» de Büchmann? ha vuelto a ésta mediante 
la canonización lingüística, hasta cierto punto prescindible. Pero ocupémonos 
brevemente de cómo cuajaron tales citas en el lenguaje coloquial, al menos 
en lo que respecta a los ciento cincuenta años entre la muerte de Schiller y la 
posguerra. 

El verso «Was tun, spricht Zeus» («¿Qué hacemos?, dijo Zeus»), del poema 
«La partición de la tierra», se suele citar en una situación de perplejidad mo- 
mentánea, y la voz popular lo completa con el añadido apócrifo del padre de los 
dioses griegos «die Gótter sind besoffen» («los dioses están borrachos»). Cuan- 
do uno debe despedirse, a menudo camufla un verdadero sentimiento de triste- 
za con frases como «Will sich Hektor ewig von mir wenden?» («¿Me volverá 
la espalda Héctor para siempre?»), de la balada «La despedida de Héctor», y «So 
willst du treulos von mir scheiden?» («¿Te despides de mí con perfidia?»), de 
«Los ideales». Todavía hoy en día se citan versos de la archifamosa balada «La 
canción de la campana», incluso sin ser conscientes de este origen; por ejemplo, 
cuando uno quiere reprender a alguien por su torpeza: «Wo rohe Kráfte sinnlos 
walten...» («donde impera la fuerza bruta sin razón...») se completa a veces con 
la rima de Schiller «da kann sich kein Gebild gestalten» («ahí no puede formarse 
obra alguna»).” O cuando uno quiere animar a otro a que trabaje más duro: «Von 
der Stirne heiß rinnen muss der Schweiß» («El sudor de la frente ha de caer ca- 
liente»). O cuando algo se cae desde arriba (desde una estantería, del balcón, de 
una ventana, etc.), se trastoca con sorna la connotación religiosa de «doch der 
Segen kommt von oben» («pero la bendición viene de arriba») en comentario 
humorístico. De modo que hoy en día la imagen del «contenido completo de 
algo» se ve reacuñada en la frase «der ganze Segen» («toda la bendición»). La 
aplicación pragmática reduce el pathos a desenvoltura cotidiana. 

Para una curiosidad intertextual remito a la narración de Heinrich Böll 
«Wanderer, kommst du nach Spa...» («Caminante, si llegas a Espa...»), que 
gira en torno a una cita incompleta de unos versos de la balada «El paseo» de 


5. August Georg Büchmann: Geflügelte Worte. Der Zitatenschatz des deutschen Volkes, 
Frankfurt a. M., Berlín, 1989”. Este filólogo alemán (1822-1884) fue el primero en emplear este 
término para el tipo de citas en cuestión. La primera edición de esta obra data de 1864 (Berlín, 
Haude & Spener). 

6. La traducciön de este verso y todos los que siguen de las baladas que no cuentan con 
versión española es mía. 

7. La voz popular ha generado su propia rima un tanto grosera: «da kann kein Knopf die 
Hose halten» («ahí ningún botón sujeta el pantalón»). 
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Schiller, escritos en una pizarra de liceo, y que quiere ejemplificar los estragos 
de la Segunda Guerra Mundial en unos estudiantes de bachillerato que fueron 
inmolados en el frente. Böll confía en la buena memoria de sus lectores, a los 
que deben sonar, desde su propia época escolar, los siguientes versos: «Verkün- 
dige dorten, du habest uns hier liegen gesehen, / Wie das Gesetz es befahl» 
(«Pregona allí que nos has visto yacer en este lugar / como mandaba la ley»). 
Böll pone en relación el sacrificio de los «héroes» de Bendorf, el pueblo del 
narrador herido, con la Esparta de la antigiiedad (la palabra Spa..., reducida a la 
mitad en la narración de Böll). 

La popularidad de Schiller, como decíamos, fue tal que muchas de sus 
citas incluso hallaron entrada, durante el siglo XIX, en álbumes estudiantiles 
y en los hogares, con lo cual corrían también el peligro de ser degradadas a 
la trivialidad de versículos para uso doméstico. Por ejemplo, «Raum ist in der 
kleinsten Hütte für ein glücklich liebend Paar» («Hay espacio suficiente en la 
menor de las cabafias para una pareja felizmente enamorada»), del poema «El 
muchacho junto al riachuelo»; o bien: «Drum prüfe, wer sich ewig bindet / Ob 
sich Herz zum Herzen findet» («Que examine bien el que se ata para siempre / 
si dos corazones se han encontrado»), de «Canción de la campana»; y «Es löst 
der Mensch nicht, was der Himmel bindet» («No disuelve el hombre lo que aúna 
el cielo»), del drama La novia de Messina, los podía encontrar uno como lema 
a la entrada de una casa o como brindis en una boda. Desde los años cincuenta 
del siglo XX, el idealismo schilleriano estaba mal visto, sobre todo entre los así 
llamados intelectuales progresistas, porque se percibía la emotividad incondi- 
cional del mensaje como algo embarazoso, ya que la lengua alemana había sido 
puesta al servicio, durante los doce años del Tercer Reich, de un falso pathos, 
y se habían tomado por moneda corriente las frases altisonantes pero hueras, lo 
cual estropeó, de forma trágica y por mucho tiempo, el gusto popular.? 

El así llamado pathos era objeto de burla cuando hubo acabado aquel aque- 
larre. Las situaciones extremas que Schiller'” describe en sus poemas épicos y 
en sus dramas —de cuyo ideario también abusaron los nazis para sus fines— eran 
aplicadas ahora a situaciones pedestres. Si la dicción schilleriana había sido 


8. Heinrich Böll: Wanderer, kommst du nach Spa... Erzählungen, München, dtv., 1993%*, 
pp. 35-43. 
9. Cfr. Viktor Klemperer: LTI (Lingua Tertii Imperii). Notizbuch eines Philologen, Berlín, 
Aufbau, 1947. 
10. Cfr. Gerardo Vera, director del Centro Dramätico Nacional, en El Pais, 26 de febrero de 
2006, p. 50: «Los clásicos son la conciencia de su época. Eligen, casi siempre, al hombre como 
eje de reflexión y al hombre lleno de contradicciones». 
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considerada la cumbre de la lengua alemana hasta después de la Segunda Guerra 
Mundial, en el curso de la desideologización, al volver la vista a lo concreto 
y a la austeridad lingúística, tal dicción cayó en descrédito por exagerada y 
sentenciosa. En alemán se entiende por pathos una «emotividad solemne, una 
actitud cargada de sentimiento y pasión»,'' pero es comprensible que cualquier 
exaltación en la lengua y en los gestos le pareciera sospechosa a la generación 
de posguerra: «Son esas sentencias, esos dogmas generales con su reivindicación 
apodíctica lo que nos convierte en sospechoso el pathos de Schiller, porque nos 
los podemos imaginar fácilmente como bordados en un cojín del sofá».'? Y es 
que: «Schiller no sólo [es] el escritor alemán que con mayor frecuencia ha sido 
parodiado, a nadie se le ha imitado tan descaradamente como a él ni usurpado 
tan desvergonzadamente» (Janz, 1996: 193). Aunque, por cierto, este dudoso 
honor lo comparte con otros muchos clásicos populares. A modo de ejemplo: 
los versos de Heine corrían tan de boca en boca que cualquier poetastro se 
afanaba en imitar su modelo. Con lo cual su riqueza artística y sus verdaderos 
logros fueron devaluados durante mucho tiempo, y se hacía mofa de la ligereza 
y aparente facilidad de rimar «Herz» con «Schmerz» («corazón» y «dolor»), O 
sea, el agridulce elemento romántico por antonomasia. Este peligro lo corren 
por desgracia todos los poetas realmente populares. También nos parece hoy 
excesivamente sentimentaloide una frase de Schiller sobre el amor como «Das 
Auge sieht den Himmel offen / es schwelgt das Herz in Seligkeit» («El ojo ve 
el cielo abierto / el corazón se regocija de dicha»). 

En cuanto a la verbalización de las emociones, el gusto moderno eviden- 
temente es otro que el de hace cien años. Quizá también por esto se ha tendido 
a banalizar a Schiller, como es el caso de los siguientes versos de la balada «La 
fianza»: «“Was wolltest du, mit dem Dolche, sprich!”, entgegnet ihm finster der 
Wiiterich. — “Die Stadt vom Tyrannen befreien!” — “Das sollst du am Kreuze 
bereuen”» («“¿Qué ibas a hacer con el puñal, di?”, le increpó sombríamente el 
déspota. — “;Libertar al país del tirano!” — “Pues en la cruz te has de arrepentir 
de ello”» [Pabön, 1944: 47]),'* que eran trastocados por estudiantes y reclutas 
en «¿Qué ibas a hacer con el puñal, di?” — “Pelar patatas, ¿me entiendes?”» 


11. Dosdrowski/Müller/Scholze-Stubenrecht/Wermke: DUDEN Deutsches Universalwör- 
terbuch A-Z, Mannheim, Bibliographisches Institut, 1996°, p. 1128 (trad. mia). 

12. Rolf-Peter Janz: «Schiller-Parodien», en Hans-Jörg Knobloch y Helmut Koopmann 
(eds.): Schiller heute, Tübingen, Stauffenburg, 1996, p. 193 (trad. mia). 

13. Friedrich von Schiller: Baladas (ed. bilingüe, trad. Jose Manuel de Pabön), Barcelona, 
Ed. Iberica, 1944. (Las indicaciones que damos a continuaciön de una cita siempre se refieren al 
traductor y su ediciön). 
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(«Kartoffeln schálen, verstehst du mich!»). O cuando el amigo fiel se ve con- 
frontado con una dura prueba para su lealtad: «Zuriick, du rettest den Freund 
nicht mehr!» («¡Atrás! ¡Ya no puedes salvar a tu amigo!» [Pabón, 1944: 55]). 
También se trivializan con frecuencia frases como «Mein Verstand steht still» 
(«se me paraliza la mente»), dicha en un momento de paroxismo por Ferdinand 
en Intriga y amor, palabras que también son pensables en boca de un hablante de 
hoy que dijera a la vez: «Ich denk” mich knutscht ein Elch» (algo así como «alu- 
cino en colores»). O el dramatismo de «Die Limonade ist matt wie deine Seele» 
(«Esta limonada está poco dulce como vuestra alma» [Tamayo, 1965: 313])'* 
cuando Ferdinand ofrece a Luise el brebaje envenenado, aplicado a cualquier 
bebida sin alcohol que le ofrecen a uno. Otras citas procedentes de La novia de 
Mesina pueden estar a la orden del día en situaciones cotidianas. Por ejemplo, el 
comentario «der Not gehorchend, nicht dem eignen Trieb» («obedeciendo a la 
necesidad y no por mi propio impulso» [Yxart, 1886: 977]),'* cuando uno se ve 
forzado a dar un paso que no daría por cuenta propia. O cuando se quiere restar 
importancia a la propia generosidad frente a un adversario vencido, se dice de 
modo un poco altanero: «Der Siege góttlichster ist das Vergeben» («el más divino 
triunfo es el perdón» [Y xart, 1886: 984]). También es extremadamente corriente 
el uso del parlamento final de Karl Moor en Los bandidos, con el que se entrega 
a la justicia cuando viene a detenerle el alguacil: «Dem Manne kann geholfen 
werden» («Puedo sacar a ese pobre hombre de apuros» [Lecluyse y Clement, 
1984: 105]).'* Se quiere dar a entender frivolamente que se está dispuesto a apoyar 
a alguien. Otra expresión de Franz Moor, «tintenklecksendes Sákulum» («siglo 
chupatintas» [Tamayo, 1965: 237]), es concebible hoy en día como comentario 
despectivo sobre la prensa amarilla. 

En otras épocas se utilizaban los versos de Schiller como soflamas políticas 
(«Der Mensch ist frei geschaffen, ist frei, / und wiird er in Ketten geboren» [«El 
hombre ha sido creado libre, está libre / aunque nazca en cadenas»],!” de «Pala- 
bras de la fe») o sabidurías generales acerca de la vida («Rauch ist alles ird’sche 
Wesen» [«Humo es toda existencia terrena»],'* de «La fiesta de la victoria»). Sin 


14. Friedrich von Schiller: Obras selectas: Los bandidos. Intrigas y amor. La doncella de 
Orleáns. Wallenstein. Don Carlos (trad. Manuel Tamayo Benito), Barcelona, Bruguera, 1965. 

15. Friedrich von Schiller: Dramas de C.F. Schiller: La novia de Mesina. Wallenstein (trad. 
de José Yxart), Barcelona, Daniel Cortezo, 1886, p. 977. 

16. Friedrich von Schiller: Obras maestras (trad. M* Josefa Lecluyse y Antonio Clement), 
Barcelona, Iberia, 1984. 

17. Trad. mía. 

18. Trad. mía. 
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embargo, a partir de los años sesenta se ha ido rechazando este tipo de enseñanza 
por considerarla pedante. Ahora parece llegado el momento de cuestionar tales 
antipatías y de indagar sus motivos. 

Si las generaciones anteriores de escolares y universitarios, entre obliga- 
ciones y ejercicios libres, iban y venían con citas de las obras de Schiller, desde 
algún tiempo a esta parte contamos con el desarrollo contrario: Ya no se aprenden 
poemas de memoria y raras veces se escribe al dictado porque esto significaría 
exigir demasiado a nuestros pobres alumnos, que deben alojar a diario nuevas 
parcelas del saber en sus cabezas o confiar en las nuevas tecnologías. Se prima la 
tendencia práctica a no interiorizar el saber, sino a hacerlo disponible, pudiendo 
optarse por acceder a él en cualquier momento al precio de la función modélica 
de la obra literaria. Es verdad que la memorización y el aprendizaje al dictado 
de literatura clásica han sido vistos durante décadas como un ataque frontal a la 
libertad didáctica del alumno. 

El lenguaje de Schiller había cuajado en el habla general mediante su 
Impresionante dramatismo y sus diálogos fáciles de retener. Eran emblemáticos 
por las sabidurías vitales que transmitían y que Schiller aún hoy en día transmite, 
pero también lo eran —y no en último lugar- por la pulida forma lingüística 
que seduce con la precisión de la métrica y del ritmo. Mientras los alumnos, 
mediante la memorización, adquirían esa ejemplaridad estética a través de 
los grandes modelos, se conseguía a la vez, mediante esa dura disciplina, un 
cierto cultivo de la lengua. 

¡Cuán perfectamente melódicos suenan los siguientes versos de «Los idea- 
les» y qué sabiduría universal transmiten!: «Es liebt die Welt, das Strahlende zu 
schwárzen / und das Erhabne in den Staub zu ziehen» («Al mundo gusta denigrar 
el brillo / y arrojar al polvo lo sublime»).'? Se pregunta uno qué hay de reprobable 
en este pensamiento. ¿Acaso se creía que expresaba una antidemocrática actitud 
elitista? Los clásicos suelen ser tan vulnerables porque con su omnipresencia se 
exponen a fáciles malinterpretaciones. ¿Qué disonancias percibe nuestro oído 
materialista de hoy en estos versos de «Canción de la campana»?: «Gefáhrlich 
ist's, den Leu zu wecken, / Verderblich ist des Tigers Zahn, / Jedoch der schrec- 
klichste der Schrecken, / Das ist der Mensch in seinem Wahn» («Es peligroso 
despertar al león, / el diente del tigre es funesto, / pero el mayor de los horrores 
/ lo es el hombre en su delirio») .” ¿Quién osaría refutar esta idea? También 
nos parecen certeras las palabras siguientes de La novia de Mesina: «Die Welt 


19. Trad. mía. 
20. Trad. mía. 


21 


BERIT BALZER 


ist vollkommen überall, / wo der Mensch nicht hinkommt mit seiner Qual» 
(«Perfecto es el mundo, doquier con su miseria no llega el hombre» [Yxart, 
1886: 1032]); «Wer besitzt, der lerne verlieren» («El que posea, que aprenda 
a perder» [Yxart, 1886: 1035]), o «Ungleich verteilt sind des Lebens Güter» 
(«Desigualmente repartidos estän los bienes de la vida» [Yxart, 1886: 981]). 
¡Por supuesto que Schiller tenía razón! Su apreciación sobre el actor que debe 
entregarse a su público en el momento de la actuación da en el clavo de que la 
imitación no tiene mérito y que la originalidad lo es todo, con estas palabras 
del prólogo a El campamento de Wallenstein: «Dem Mimen flicht die Nachwelt 
keine Kránze» («La posteridad no teje para él coronas» [Yxart, 1886: 118]). 
Porque si es efectivamente así, debe de ser asunto arduo el «adornarnos hoy 
con las plumas de Schiller» y comentar el curso del mundo con sus frases. Por 
desgracia, la mayoría de nosotros difícilmente hallaremos mejores palabras que 
las suyas, lo que debería justificar una vez más su plena rehabilitación. 

En el campo de la fraseología contrastiva se me plantea la pregunta de cómo 
maneja el traductor tales construcciones, que en la lengua original cuentan con 
una forma invariable y con carácter acuñador para la posteridad. Cabría suponer 
que la primera traducción canónica al español haya generado una cita famosa 
correspondiente que sella una forma fija también en la lengua española. Pero aquí 
surge el problema de la recepción, que comprensiblemente tuvo que ser menos 
intensa en los países hispanohablantes que en zonas de habla germana. 

He analizado la obra lírica y dramática de Schiller en cuanto a las citas más 
popularmente conocidas (con excepción del muy rentable Guillermo Tell) y he 
podido documentar el fragmento en cuestión en las traducciones españolas al 
uso. En algunos casos he podido consultar más de una traducción de la misma 
Obra, lo cual ha arrojado unas diferencias notables. Quisiera resumir brevemente 
los resultados: 

De las Baladas” cito únicamente la traducción de Pabón de 1944 (el número 
de página se indica a continuación del verso). 


«Die Biirgschaft» «La fianza» 
Ich bin, spricht jener, zu sterben bereit / Estoy -dijo aquel- dispuesto a morir / 
und bitte nicht um mein Leben. y no he de pedirte gracia de mi vida, 48 


21. La fuente alemana para todas las citas es Friedrich von Schiller: Werke. 2 vol., Berlín/ 
Darmstadt, Tempel, 1967. Las cuatro baladas analizadas narran acontecimientos de la Antigüedad 
griega y de la Edad Media que pretenden ilustrar la amistad fiel, la ciega osadía, la justicia poética 
y la heroicidad. 


22 


LA REPERCUSIÓN DE SCHILLER DESDE EL PUNTO DE VISTA FRASEOLÓGICO... 


Zuriick, du rettest den Freund nicht mehr! ¡Atrás! ¡No puedes salvar a tu amigo!, 55 
Der fühlt ein menschliches Rühren Presa éste de una emoción humana, 56 

Die Treue, sie ist doch kein leerer Wahn La lealtad no es un vano engaño, 59 

«Der Taucher» «El buceador» 

Wer wagt es, Rittersmann oder Knapp? ¿Quién se arriesga, caballero o doncel?, 100 
Und der Mensch versuche die Gótter nicht Que el hombre no tiente a los dioses, 108 
Lass, Vater, genug sein das grausame Spiel Dejad, padre, ya es bastante el juego cruel, 113 
«Die Kraniche des Ibikus» «Las grullas de Ibico» 

Wer záhlt die Vólker, nennt die Namen, / Quién contará los pueblos, quién dirá los nombres / 
die gastlich hier zusammenkamen? de los huéspedes allí congregados, 37 

Sieh da, sieh da, Timotheus, / ¡Mira, mira allá, Timoteo / 

die Kraniche des Ibykus! las grullas de Ibico!, 41 

«Der Handschuh» «El guante» 

Die Damen in schónem Kranz. La hermosa corona de las damas, 129 

Und wie er winkt mit dem Finger. Y al hacer él señal con el dedo, 129 

Und sieht sich stumm rings um. Mira, mudo, en derredor, 129 

Den Dank, Dame, begehr ich nicht Las gracias, señora, para nada las quiero, 133 


El traductor ha reproducido con relativa fidelidad el sentido y el ritmo, pero 
se han perdido casi por completo la rima final y el metro. Esto parece aceptable, 
ya que en las baladas el contenido existe por derecho propio, pero en el caso de 
la Gedankenlyrik sería un asunto espinoso soslayar por completo la forma —lo 
estéticamente atrayente—, porque el lector que no domine el alemán acaso se 
pierde lo principal. Es llamativo, en los casos precedentes, que se haya intentado 
reducir a un mínimo el largo de los versos mediante elisiones. Si alguna vez un 
traductor se ve confrontado con un fenómeno intertextual —el hecho no insólito 
de que en un texto literario se halle insertada una cita de Schiller—, debería ha- 
cer uso de la frase textual previamente documentada en otras versiones para 
asegurar que se mantenga su carácter frasemático. 
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Me ocuparé ahora de las traducciones de los dramas de Schiller, un capítulo 
que para la recepción española me parece de suma importancia por la simple 
razón de que su teatro, si es que se estrena en España, llega con toda probabili- 
dad a un público mucho más amplio que su poesía. Contamos con las versiones 
de Manuel Tamayo Benito de varios dramas de Schiller, publicadas en diversas 
ediciones y recogidas en un solo tomo en 1973. Los contextos pragmáticos 
de cada parlamento los deducen fácilmente los germanohablantes y son ca- 
paces, acto seguido, de recodificarlos, recontextualizarlos y desdramatizarlos 
en desenvueltos comentarios sobre cualquier situación de saludo, despedida, 
menosprecio, etc.: 


Die Jungfrau von Orleans La doncella de Orleáns 


Wie kommt mir solcher Glanz in meine Hütte? ¿Qué puede significar tal esplendor en mi ca- 
(Prolog 2) baña?, 14 


Johanna geht, und nimmer kehrt sie wieder Juana se aleja y nunca volverá, 23 
(Prolog 4). 


Mit der Dummheit kämpfen Götter selbst ver- Los mismos dioses pierden el tiempo luchando 
gebens (1/6) contra la necedad, 96 

Maria Stuart María Estuardo 

Die Könige sind nur Sklaven ihres Standes,/ Los reyes no son más que unos esclavos de su 


den eignen Herzen diirfen sie nicht folgen. condición / y nunca pueden seguir el impulso 
de su corazón, 72 


Das miissen Reize sondergleichen sein, / Deben ser, en efecto, encantos sin igual / 

die einen Greis in solches Feuer setzen. los que de tal manera inflaman a un anciano, 80 
Der Lord lásst sich entschuldigen, / El lord ruega a la reina que le excuse. / 

er ist zu Schiff nach Frankreich. Acaba de embarcarse para Francia, 189 


22. Friedrich von Schiller: La doncella de Orleáns (trad. Manuel Tamayo Benito), Barcelona, 
Ramón Sopena, 1965; Friedrich von Schiller: Dramas. La doncella de Orleáns. María Estuardo. 
Guillermo Tell (trad. Manuel Tamayo Benito), Madrid, Aguilar, 1969; Friedrich von Schiller: 
Teatro completo (trad. Rafael Cansinos Assens y Manuel Tamayo), Madrid, Aguilar, 1973. En 
este último tomo, la traducción de El campamento de Wallenstein no incluye el «Prólogo», por lo 
que anteriormente lo he citado en la edición de Yxart de 1886. 
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En la primera cita de María Estuardo hay una involuntaria rima aguda 
(«condición» con «corazón») en el verso español donde el original alemán no 
busca rima final alguna, de modo que el lector se da un tropezón. Por otra parte, 
se ha hecho justicia, en la medida de lo posible, con ciertos modismos específicos 
del alemán, como son las fórmulas dobles y las reiteraciones («Wohlauf, Kame- 
raden, aufs Pferd, aufs Pferd» (11) [«A montar, camaradas, a montar», Cansinos 
y Tamayo, 1973: 348]). En un uso coloquial de la lengua alemana es muy normal 
que alguien exprese su grata sorpresa con una variante de la frase schilleriana 
del Campamento de Wallenstein «es geschehen noch Zeichen und Wunder» (8) 
(«aún se obran milagros»), que sería, para el lenguaje actual, más exacto que la 
traducción «aparecen en el cielo signos maravillosos» (Cansinos y Tamayo, 1973: 
335). En los ejemplos siguientes —que contrasto con la traducción de Cansinos 
y Tamayo- se ha sacrificado el metro por la claridad del contenido. A veces los 
versos son desproporcionadamente más largos que en el original porque buscan 


contextualizar lo que en el texto de Schiller no requiere explicación alguna: 


Die Piccolomini 
Spät kommt ihr, -doch ihr kommt! (1/1) 
Der langen Rede kurzer Sinn (1/2) 


Der Wein erfindet nichts, er schwatzt’s nur aus. 
(1V/7) 


Vor Tische las man’s anders! (1V/7) 


Das eben ist der Fluch der bösen Tat, / dass sie 
fortzeugend immer Böses muss gebären. (V/1) 


Wallensteins Tod 
Mars regiert die Stunde (1/1) 


Ich hab hier bloß ein Amt und keine Meinung. 
(1/5) 


Schnell fertig ist die Jugend mit dem Wort. (2/2) 


Mich schuf aus gröberm Stoffe die Natur. 
(11/2) 


Los Piccolomini 
Aunque tarde, llegáis al fin, 353 
¿Qué queréis dar a entender con este discurso?, 355 


El vino nada inventa: no hace sino que expresa 
lo que se siente, 410 


Antes de sentarnos a la mesa he observado que el 
documento estaba redactado de otra forma, 410 


Esta es precisamente la fatalidad que acompaña 
al mal, / de lo que resulta que se agranda y mul- 
tiplica al infinito, 415 

La muerte de Wallenstein 


La hora está bajo la influencia de Marte, 423 


No he venido a emitir opiniones sino a cumplir 
la misión que me han confiado, 430 


Con qué ligereza hablan los jóvenes, 441 


... pero a mí Natura me hizo de astilla más difícil 
de partir, 441 
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Daran erkenn’ ich meine Pappenheimer (3/15) Reconozco en esto a mis hombres de Pappen- 
heim, 476 


O hátt ich nimmer diesen Tag gesehn! (1V/2) ¡Más me valiera que Dios no me hubiese dejado 
ver la luz de hoy!, 521 


Muchas de las citas aducidas se han convertido, en alemán, en dichos con 
carácter refranístico y son tan de vox populi que con dificultad se reconocen en 
la traducción correspondiente, lo cual se debe acaso a la falta de pragmática 
situacional de ésta. Cuando un germanohablante le pide a alguien que vaya al 
grano o cuando quiere sintetizar sus propias explicaciones, suele decir en tono 
jocoso: «Der langen Rede kurzer Sinn», es decir, «en resumidas cuentas» O «para 
abreviar». De hecho, la pragmática discursiva parece haber cambiado desde 
tiempos de Schiller, ya que en su texto plasmaba la exhortación al interlocutor 
de ir al fondo de la cuestión sin dar rodeos, mientras actualmente la frase se 
emplea también para resumir las palabras dichas por uno mismo. 

De Don Carlos disponemos de tres traducciones que en ocasiones muestran 
unas diferencias considerables. La primera versión es de Fernando Magallanes,” 
la segunda —entre paréntesis de Tamayo (1964) y la tercera -entre corchetes- de 
Cansinos Assens y Manuel Tamayo (1994). Cuando sólo indicamos una versión 
es porque no existen diferencias entre ambas: 


Don Karlos Don Carlos 


Wo alles liebt kann Karl allein nicht hassen. Lo que todos aman no puede odiarlo solamente 
(11) Carlos, 136 
(Donde todo el mundo ama, no puede aborrecer 
Carlos, 214) 
[No va a ser Carlos el único que lo odia, 18] 


Du sprichst von Zeiten, die vergangen sind. Hablas de épocas pasadas, 139 
(1/2) [Hablas de tiempos que ya pasaron, 22] 


Sprich mir von allen Schrecken des Gewissens, Háblame de todos los temores de la conciencia; 
/ von meinem Vater sprich mir nicht! (1/2) de mi padre no me hables, 142 
(Háblame de todos los tormentos de la concien- 
cia; mi padre, no me hables de él, 217) 


23. Friedrich von Schiller: Don Carlos, infante de España (ed. Luis Acosta, trad. Fernando 
Magallanes), Madrid, Cátedra, 1996. 

24. Friedrich von Schiller: Don Carlos (trad. Rafael Cansinos Assens y Manuel Tamayo), 
Barcelona, Orbis, 1994. 
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[Háblame de todos los espantos de la conciencia, 
pero de mi padre no me hables, 24] 


Große Seelen dulden still. (1/4) Las almas sublimes sufren en silencio, 150 
[Las almas grandes sufren en silencio, 34] 


Fern von Madrid (1/6) Lejos de Madrid, 157, [43] 

Arm in Arm mit dir, so fordre ich mein Contigo del brazo, así desafío a mi siglo, 162 

Jahrhundert in die Schranken. (1/9) (Del brazo contigo, desafío al universo entero, 
222) 


[Cogido de tu brazo tendré a raya a mi siglo, 49] 


Ich habe das Meinige getan, tun Sie das Ihre! ¡Cardenal! Lo mío lo he hecho yo; lo vuestro, 
(V/11) hacedlo vos, 298 
(¡He cumplido mi deber! ¡Ahora cumplid el 
vuestro!, 396) 
[Cardenal, yo hice ya lo mío... ¡ Ahora haced vos 
lo vuestro!, 222] 


A veces la versión moderna es más exacta («Jahrhundert» por supuesto que 
es «siglo» y no «universo entero», aquí el traductor se ha corregido a sí mismo 
en la versión posterior), otras veces la versión más antigua corresponde más al 
sentido exacto de las palabras alemanas («Schrecken des Gewissens» no son «te- 
mores» ni quizá tampoco «tormentos», sino «terrores», «sustos», «espantos»). 

La traducción anónima del Fiesko de 1947” parece tan sorprendentemente 
bien lograda en su escueta precisión que uno queda intrigado por su autoría: 


Die Verschwörung des Fiesko zu Genua La conjuraciön de Fiesco 

Verderben, gehe deinen Gang! Ahora siga la destrucciön su camino, 218 
Wenn ich ein Lamm schenken will, Cuando quiero regalar a alguien un cordero, 
lass ich’s durch keinen Wolf überreichen. no se lo confío al lobo, 219 


Wen der Wolf nicht zerriss, den prellte der Quien escapaba de los dientes del lobo, caía en 


Fuchs. los de la zorra, 222 
Der Mohr hat seine Schuldigkeit getan, El moro ha cumplido su tarea y puede retirarse, 
der Mohr kann gehn. 228 


25. Friedrich von Schiller: La conjuración de Fiesco (sin trad.), Revista Literaria 823, 
año XIX, 16 de febrero, 1947, pp. 218-235 (1-19). Citamos la página a continuación del verso en 
cuestión. Esta obra se había estrenado en el Teatro Español en versión de Eduardo Marquina el 
2 de mayo de 1946. 
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Uno de los problemas más acuciantes de una eficaz escenificación de los 
dramas de Schiller en Espana” es el metro y el perfecto esquema de rimas que 
casi siempre se obvian en la traducción, con lo cual se pierde a la fuerza también 
gran parte del efectismo. Si se trata de dar a conocer y difundir en su justa medida 
la obra de Schiller, habría que hacer un intento de no reproducir únicamente el 
contenido (acción o narración), sino también aproximarse a la perfección lin- 
güística con que Schiller revestia su pensamiento. 

El primero de los criterios para las «geflügelte Worte», el de la actualidad, 
lo cumplen las citas de Schiller siempre y por doquier. Para terminar, volveré a 
formular la pregunta de si ciertas sentencias siguen vigentes para nosotros aquí 
y ahora. 

La cita de María Estuardo: «Denn ein gebrechlich Wesen ist das Weib» 
(11, 3 [«La mujer es frágil»]), puesta en boca de Talbot, nos parece hoy no sólo 
cuestionable, sino simplemente absurda, pero el propio Schiller ya ponía en duda 
esta sentencia.” Sólo la citaría un germanohablante para ironizar y desmentir tal 
flaqueza. En cambio son de candente actualidad las siguientes ideas del mismo 
drama: «Was man nicht aufgibt, hat man nie verloren» (II, 5 [«Aquello a que 
nunca se ha renunciado, nunca está perdido»], Cansinos y Tamayo, 1973: 798); 
«Was man scheint, hat jedermann zum Richter; / Was man ist, hat keinen» (II, 
5 [«Todo el mundo juzga a uno por lo que aparenta y no por lo que es»], Cansi- 
nos y Tamayo, 1973: 798), y «Ich will mich nicht der Rechenschaft entziehen, 
/ Die Richter sind es nur, die ich verwerfe» (1,7 [«No pretendo sustraerme a la 
justicia; lo que recuso son solamente los jueces»], Cansinos y Tamayo, 1973: 
780). Lo mismo podemos decir de estas citas de Wallenstein: «Es wáchst der 
Mensch mit seinen größern Zwecken» (prol., Wallensteins Lager) («Sólo los 
grandes asuntos remueven profundamente el alma de la humanidad») (Yxart, 
1886: 118); «Den Menschen macht der Wille groß und klein» (Wallensteins 
Tod IV, 8 [«La voluntad es la que nos hace nobles o humildes»]);% «Ein Wort 
nimmt sich, ein Leben nie zurück» (Wallensteins Tod IV, 6 [«Es posible revocar 
lo dicho, pero imposible resucitar al muerto», Bes, 1969: 499]) y «Stets ist die 


26. Maria Estuardo se estrenó el 23 de diciembre de 1942, dirigida por Nicolás González 
Ruiz en el Teatro Español, y se presentó con nueva dramaturgia de María Ruiz y Ronald Brouwer 
en 1996 en el Teatro Albéniz de Madrid con Natalia Dicenta en el papel principal. 

27. Aunque bien es cierto que la propia reina Isabel le contesta: «La mujer no es débil. Hay 
en nuestro sexo almas fuertes», cfr. Cansinos y Tamayo, 1973: 793, 

28. Friedrich von Schiller: Obras selectas: Los bandidos. Intriga y amor. Wallenstein. Don 
Carlos (ed. José Mínguez Sander, trad. de José M.* Claramunda Bes), Barcelona, Bruguera, 1969, 
p. 504. 
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Sprache kecker als die Tat» (Piccolomini 1,3 [«La lengua siempre es más osada 
que la acción», Bes, 1969: 361]). Se trata de apreciaciones universales sobre la 
vida y el ser humano que nadie pondrá seriamente en duda. Su universalidad 
garantiza a la vez la durabilidad de la obra de Schiller, de la que desde luego 
aún no se ha dicho la última palabra. 

Ha llegado la hora de hacer un nuevo análisis científico de su lenguaje y 
el ideario que expresa para poder reinstaurar su obra en el lugar que merece. El 
historiador Schiller sabía muy bien lo fugaces que son la moda y el gusto, pero 
también sabía que la historia encierra en su seno a menudo elementos y factores 
ocultos que pueden entrañar cambios copernicanos: «Wer weiß, was in der Zeiten 
Hintergrunde schlummert!» (Don Carlos, 1,1 [«¿Quién sabe lo que dormita en 
la profundidad de los tiempos?», Magallanes, 1996: 136]). 
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EL PROCESO DE TOMA DE DECISIONES EN LA TRADUC- 
CIÓN LITERARIA: DIE RÄUBER DE FRIEDRICH SCHILLER 


Jose Antonio Calanas Continente 
Universitat de Valencia 


INTRODUCCIÓN 


La complejidad de la actividad del traductor está determinada tanto por 
factores inherentes al texto como por factores externos, puramente extratextuales, 
que convergen y han de ser tenidos en cuenta a la hora de tomar decisiones de 
traducción. Las diferencias existentes entre las lenguas de partida y de llegada, 
la conceptualización distinta y específica de cada una de ellas, los horizontes 
de expectativas que abre el uso de una u otra expresión en cada idioma sólo 
son conjuntos de factores que deben valorarse a la hora de hacer una buena 
traducción. 

Si a toda esa pléyade de factores se le añade el hecho de que el texto que 
hay que verter de su lengua original a otra diferente es un texto literario, la com- 
plejidad aumenta de manera exponencial: a todo lo mencionado en el párrafo 
anterior se añade la función estética propia del uso literario del lenguaje y el 
respeto que se debe a la voluntad creadora del autor. Este contexto de trabajo se 
complica todavía más cuando el original que debe traducirse es una obra de la 
importancia de Die Ráuber de Friedrich Schiller. 

En este artículo, tras contextualizar la obra original y hacer un recorrido por 
sus diferentes ediciones en castellano, nos detendremos en algunos de los pro- 
blemas de traducción que han precisado de una reflexión más profunda con el fin 
de ejemplificar los procesos seguidos en la toma de decisiones de traducción. 
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1. ELTEXTO DE PARTIDA 


La primera edición de Los bandidos (Die Ráuber) se publica en 1781 en 
Frankfurt y Leipzig sin dejar constancia de los datos del autor, probablemente para 
eludir problemas con la censura y para esquivar en lo posible las consecuencias 
de herir la susceptibilidad de ciertas personas de relevancia que pudieran sentirse 
aludidas por el contenido de la obra. 

Tras el exitoso estreno teatral en Mannheim, se publicó en 1782 la versión 
escénica con las modificaciones sugeridas por Dalberg, director artístico del 
teatro, una edición que se conoce como el Libro del apuntador de Mannheim 
(Mannheimer Soufflierbuch). Esta versión es más fiel a la idea original de Schiller, 
quien se vio forzado a hacer para la versión teatral demasiados cambios, más de 
los que él hubiese deseado. 

La versión definitiva (de la que parten las ediciones canónicas) se recoge 
en la segunda edición de la versión de Stuttgart, la conocida como «edición del 
león» (Löwenausgabe) por el grabado de la portada. Esta figura de león lleva 
escrito el lema «In tirannos», frase que al parecer contribuyó a consolidar la 
fama de revolucionario de Schiller. 

Con Los bandidos, Schiller da un nuevo impulso al tema del bandido noble, 
un tema visto en personajes como Robin Hood y que en Alemania sirvió para 
dar vida a un subgénero novelistico: las novelas de bandidos (Räuberromane). 
Este subgénero surge a finales del siglo XVII y contribuye a la ampliación del 
mercado literario, una consecuencia inmediata del abaratamiento de los libros, 
de la mejora de las técnicas de reproducción y, por supuesto, de la consolidación 
en las ciudades de un sector de población interesado por la lectura como una 
actividad de esparcimiento más. Estas circunstancias contribuyen al surgimien- 
to de la literatura ligera (Trivialliteratur), dentro de la que se encuadrarían en 
primer término las novelas de bandidos. 

Sin embargo, Los bandidos superará de inmediato los límites de la literatura 
de entretenimiento para convertirse en un símbolo de la lucha contra la sociedad 
establecida. Sus proclamas, en boca de Spiegelberg, dirigidas a «abolir la Biblia» 
(II, 1),' a «proclamar la república» (I, 2; variante de I, 2) o a «reconquistar Tierra 
Santa para dedicarse al chalaneo con los turcos» (I, 2), son interpretadas casi 


1. Las referencias a Los bandidos se harán en números romanos para el acto, en cifras 
arábigas para las escenas. Las traducciones son del autor de este artículo y proceden de Friedrich 
Schiller: Los bandidos, editada por Berta Raposo Fernández, traducción de José Antonio Calañas 
Continente. Madrid, Cátedra (= Letras Universales 387), 2006. 
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desde el primer momento como una invitación a sublevarse, o si no como sofla- 
ma revolucionaria, sí al menos como una indicación expresa de la necesidad de 
cuestionarse el poder establecido del emperador (poder casi inexistente, estamos 
muy cerca de las invasiones napoleónicas, de la abdicación en 1806 del último 
emperador del Sacro Imperio Romano Germánico) y de los muchos señores 
territoriales que hacían de Alemania un mosaico de jurisdicciones y territorios 
soberanos de distinto tipo (en esta época se cuentan más de mil entidades terri- 
toriales o jurisdiccionales en el territorio del Imperio), cada uno de ellos con sus 
leyes, su moneda, su sistema de unidades de medida, etc. 

La actitud revolucionaria de la época, que puede resultar lógica desde la 
perspectiva actual, tuvo diversas manifestaciones cuyo análisis excedería el 
marco de este artículo. Debe resaltarse, no obstante, que esa actitud fue crucial 
en la génesis de una obra como Los bandidos y que parte de los planteamientos 
ideológicos que encontramos en el personaje central, Karl Moor, son producto 
directo de ella, aunque nos encontremos con afirmaciones más tajantes y de ca- 
rácter más incendiario en el personaje del Spiegelberg de Leipzig, cuando toda- 
vía era amigo y compañero de correrías del líder de los bandidos. 


2. EL TEXTO DE LLEGADA: TRADUCCIONES DE DIE RÄUBER AL 
ESPAÑOL? 


La primera traducción al español de este drama de Schiller se publica en 
1869: se trata de la traducción que hace José Fernández Matheu para la antología 
de «Teatro selecto antiguo y moderno, nacional y extranjero». En 1881, Eduardo 
de Mier y Barbey publica Los ladrones en una selección de obras dramáticas 
editada en la Biblioteca Clásica de la Librería de Pelayo, Páez y Cía. Esta tra- 
ducción va precedida de un prólogo extenso dedicado a la vida y obra de Schiller 
y fue reimpresa en numerosas ocasiones (1904, 1906, 1907, 1909-1910, 1913 y 
1925-1928) aunque, a pesar de esta gran difusión, no logró imponerse el título 
Los ladrones. 


2. Cfr. Berta Raposo: Estudio introductorio a Los bandidos de F. Schiller. Madrid, Cátedra 
(= Letras Universales 387), 2006, pp. 9-62. La información sobre las traducciones de literatura 
alemana se ha extraído en parte de J. A. Calañas Continente y B. Raposo Fernández/Grupo Oswald 
(2006): Oswald-ROM 1.0. Traducciones españolas de literatura alemana 1972-2006, un catálogo 
electrónico en el que se recogen las traducciones de literatura alemana publicadas en España entre 
1972 y febrero de 2006. 
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La primera traducción independiente al español que encontramos es de 
1878. La realiza Desiderio Corchón y se publica en la Biblioteca Universal 
(con reediciones en 1902, 1918 y 1927). Posteriormente, en 1930, aparece una 
traducción anónima de Los bandidos en la colección «Las cien mejores obras de 
la literatura universal», dentro de las «Bibliotecas Populares Cervantes»; la que 
sigue cronológicamente también es anónima y aparece en 1947 en la Revista Lite- 
raria, una publicación que combina textos consagrados de la literatura universal 
con otros más ligeros o de entretenimiento. Después de estas ediciones habrá 
que esperar a 1960 para encontrarnos una nueva versión española del drama de 
Schiller, esta vez a cargo de María Josefa Lecluyse y Antonio Clement dentro 
de la colección «Obras maestras» de la Editorial Ibérica. En 1969, se incluye 
también Los bandidos en la selección de dramas publicada por Bruguera, Li- 
bro clásico. La traducción corrió a cargo de José M.* Claramunda, edición que 
antecede a la edición completa en 1973 de toda la obra dramática de Schiller a 
cargo de Rafael Cansinos Assens y Manuel Tamayo Benito (que es quien realiza 
la traducción de Los bandidos). 

En suma, Los bandidos no es una obra que haya sido ignorada en el mercado 
editorial en español: a las traducciones mencionadas antes se añaden también 
otras ediciones, bien en antologías o bien publicadas fuera de otras colecciones. 
Sin embargo, la última traducción al castellano data de 1973 (la más reciente al 
catalán es de 1983) y por eso pareció interesante acometer la tarea de realizar 
una nueva traducción más acorde con el uso actual del castellano. 


3. ELPROCESO DE TRADUCCIÓN DE LOS BANDIDOS 


3.1 Consideraciones previas 


Una vez puesta la obra original en su contexto y hecha una revisión de las 
diferentes ediciones que se han hecho de Los bandidos en España, haremos un 
recorrido por algunos aspectos de la nueva traducción de Die Ráuber para expli- 
citar las decisiones más meditadas o que precisaron de un proceso de reflexión 
más intenso. Comenzaremos por las decisiones previas que afectan a la forma de 
la traducción completa y nos centraremos después en algunos aspectos puntuales 
que consideramos representativos de todo el proceso de traducción. 
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3.2 Estilo general 


Esta decisión resulta esencial y es la primera que debe tomar todo traductor 
literario, ya que condicionará el trabajo en sí y será determinante en la confor- 
mación del producto final. En el caso de Los bandidos, había que decidir si se 
recreaba el texto con el estilo propio de finales del siglo XVII o si optäbamos por 
actualizarlo y hacer una traducción al castellano de principios del siglo XXI. 

La opción de recrear el texto de Schiller en el castellano propio de 1800 
nos pareció inadecuada por la dificultad que entrañaba y por el gran riesgo que 
suponía reconstruir una variante del castellano que ya ha sido más que sustituida 
por otra. No se puede obviar aquí el hecho de que toda lengua está en perma- 
nente evolución y que es precisamente ésta la que hace aconsejable volver a 
traducir los grandes textos clásicos. Aunque la lengua en sí sea la misma, está 
claro que los usos de determinadas expresiones han perdido la fuerza que te- 
nían hace doscientos años, que muchas de las connotaciones habituales en esa 
época y buscadas por el autor ya no son efectivas en la intuición lingüística de 
los hablantes. Siendo la traducción literaria, en cualquier caso, un proceso en el 
que el traductor se ve abocado a interpretar el original, a recrear la obra man- 
teniendo bien la forma o bien el mensaje (siempre y cuando haya de llegarse a 
este conflicto), hay que ser muy conscientes de la relevancia de las decisiones y 
asumirlas a lo largo de todo el texto para poder así mantener la coherencia con 
la intención original del autor. 

En la traducción que presentamos se optó por verter el original de Schiller 
al castellano contemporáneo, procurando utilizar una variante neutra desde el 
punto de vista dialectal que aun así mantuviera las diferencias de registro propias 
de los personajes. Se intenta de este modo que los personajes de la obra man- 
tengan los rasgos personales que les da el autor. Así, tenemos que Amalia, igual 
que Karl, utiliza un discurso más cuidado, mientras que Daniel tiende a hacer 
un uso de la lengua propio de un registro menos culto que el de sus señores. 
Para los bandidos se optó por un lenguaje más vulgar, propio de personas con 
un nivel cultural inferior, ya que no todos ellos fueron estudiantes previamente 
(o lo fueron con un resultado desigual). Se pensó que era conveniente mantener 
para los miembros de la banda que se conocieron en Leipzig un estilo algo más 
ilustrado, si bien en algunos momentos caen a un registro mucho más vulgar. 


3.3 Objetos 


En general, los objetos no han presentado ningún tipo de problema a la hora 
de encontrar un equivalente en castellano. Quizá el ejemplo más relevante en 
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este apartado sea el pelícano del que habla Spiegelberg en II, 3: «La integridad 
se bambolea como un diente picado, sólo tienes que aplicar el pelícano», una 
palabra en apariencia de traducción sencilla ubicada en un contexto en el que 
no tenía sentido. Esto nos obligó a realizar una búsqueda más concisa de equi- 
valentes. El término alemán Pelikan designa, igual que en castellano, a un ave 
acuática, pero se utilizaba también para referirse a una pieza del instrumental del 
dentista, concretamente a una tenaza para extraer muelas. La búsqueda en Inter- 
net de términos en documentos relacionados con la odontología arrojó el resultado 
de que en castellano también se utiliza el nombre de esa ave para designar el 
mismo instrumento. Como quiera que el instrumento está en desuso desde hace 
tiempo (resultaba muy fácil dañar la mandíbula con él), se optó por la nota del 
traductor para aclarar al lector el significado en ese contexto. 


3.4 Texto en verso 


El traductor de un texto literario se ve con frecuencia ante el dilema de 
mantener la forma o de mantener el contenido de lo dicho por el autor. En el 
caso de Los bandidos nos decantamos muy pronto por mantener la densidad 
del contenido y la variedad de registros de lengua, y por esta razón se descartó 
la posibilidad de recrear en verso los numerosos cantos y citas de obras usados 
por Schiller con esta forma. La diferencia entre los esquemas métricos de ambas 
lenguas (y la enorme dificultad para encontrar equivalentes en castellano con 
un número similar de sílabas) contribuyó sin lugar a dudas a optar por la prosa 
en estos casos. Se respetó el ritmo en donde fue posible y, ahí sí, se procedió 
con gran escrupulosidad en la elección de los equivalentes de traducción para 
mantener el indiscutible registro literario de los textos. El único caso donde no 
se opta por las traducciones de registro más alto es en la canción de los bandi- 
dos que abre la escena quinta del cuarto acto: el tono del original es claramente 
vulgar, en ocasiones soez: 


Robar, matar, ir de putas, pelear 
sólo es nuestra diversión. 
Mañana nos ahorcarán, 

por eso, pues, riamos ahora.* 


3. «Stehlen, morden, huren, balgen / Heißt bei uns nur die Zeit zerstreun. / Morgen hängen 
wir am Galgen, / Drum laßt uns heute lustig sein. (IV, 5)». 
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3.5 El título de la traducción 


Cuando aceptamos el reto de preparar una nueva edición de Los bandidos, 
nos planteamos también la cuestión del título de la obra. Esta decisión no resulta 
nada fácil, puesto que en los más de ciento treinta años transcurridos desde la 
publicación de la primera edición en castellano parece que es ése el título que ha 
adquirido carta de naturaleza en el mundo literario en castellano. Consideramos, 
sin embargo, que el carácter de los bandidos, en especial de Karl Moor, podría 
dar cabida a otros títulos. Esta cuestión no merecería mucho interés si se tratara 
de una obra desconocida para el público, pero no es ése el caso de esta obra de 
Schiller. En el caso de Los bandidos, un cambio de título de la traducción po- 
dría generar ciertas incomodidades entre especialistas y lectores en general: 
podrían pensar que se trata de una obra desconocida cuando no es ése el caso. 
Aun así, consideramos la posibilidad de ofrecer un título alternativo tras seguir 
un procedimiento riguroso para apoyar (o no) el cambio de título. 

El primer paso que se dio fue recopilar todos los títulos dados a este drama: 
junto al ya establecido de Los bandidos encontramos también el título de Los 
ladrones, dado por Eduardo de Mier y Barbey a su traducción de 1881.4 

Nuestra reflexión se encaminaba, sin embargo, por otros derroteros. El ca- 
rácter de «buen ladrón» que se puede atribuir a Karl Moor, unido a la voluntad 
expresada al principio de querer subvertir un orden social considerado injusto y 
opresor, nos inclinó a pensar en el término bandolero para el título de la obra: 
recordemos que la figura del bandolero surge en paralelo a la resistencia popular 
ante la invasión napoleónica y que algunos de ellos eran conocidos por su bondad 
hacia los más desfavorecidos. 

Una vez tomada la decisión de cuestionarnos la adecuación del título, am- 
pliamos el catálogo de términos susceptibles de sustituir al establecido y, junto 
a bandido y bandolero, consideramos también forajido y proscrito, si bien este 
último fue descartado prácticamente desde el principio debido a la asociación 
casi inmediata con Robin Hood y los proscritos del bosque de Sherwood. 

Con la terna de sustantivos candidatos a título se siguió el mismo pro- 
cedimiento: primero se consultó el significado exacto de cada uno de ellos en 
el Diccionario de la Real Academia Española? y, a continuación, se realizó 
una búsqueda más detallada de los usos de cada uno de los términos mediante 


4. Cfr. el apartado 2 de este artículo. 
5. RAE: Diccionario de la lengua española. Vigésima segunda edición, versión en línea: 
<http://www.rae.es>. 
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herramientas de búsqueda textual en Internet (Google), ya que no siempre la 
descripción contenida en los diccionarios es el reflejo más fiel del uso actual 
de la lengua. Así pudimos constatar que tres de los términos que consideramos 
(proscrito, bandido y bandolero) tienen un origen similar: los tres sustantivos 
designan a «fugitivos de la justicia llamados por bando» £ aunque el diccionario 
de Corominas” asocia bandolero al término catalán bándol en su acepción de 
«bando, facción, partido», es decir, bandolero sería el integrante de un bando, 
facción o partido. 

Este trabajo de cala bibliográfica a través de la Red arrojó resultados inte- 
resantes. Las connotaciones propias del término forajido y su asociación inme- 
diata con los westerns hicieron fácil descartarlo: quedaban, pues, sólo bandidos 
y bandoleros como posibles títulos. En nuestra búsqueda por la Red encontramos 
un artículo sobre el mito romántico del bandolero andaluz que nos confirmó que 
Los bandidos era la mejor opción posible.* En el artículo se citan las memorias 
de Julián de Zugasti, gobernador de Córdoba hacia 1870, quien tuvo entre sus 
metas acabar con el bandolerismo andaluz. Para realizar esa misión, se entrevis- 
tó en la cárcel con un bandolero conocido como el Garibaldino para conseguir 
información que permitiera atajar aquella lacra social. En el transcurso de la 
charla, la conversación recae sobre la figura de José María el Tempranillo, per- 
sonaje considerado como el prototipo del bandolero andaluz. Reproducimos a 
continuación el fragmento que nos ayudó en nuestra decisión: 


Cierta noche prolongué mi visita en la cárcel más de lo acostumbrado, 
departiendo con el Garibaldino, y habiendo yo de antemano hecho recaer 
la conversación sobre las aventuras, vida, carácter y rasgos generosos de 
algunos célebres bandidos, entre los cuales cité naturalmente al famoso 
José María [El Tempranillo]. 

Al citar este nombre convino conmigo en que había manifestado en 
alguna ocasión rasgos plausibles; pero añadió en seguida, con expresión 
desdeñosa, que, aparte el valor, era una figura muy vulgar, sin elevación 


6. DRAE. 

7. Para la evolución de la dicotomía bandido-bandolero cfr. Ismael Robles Sánchez y José 
Antonio Molero Benavides (2003): «Bandidos y Bandoleros», Arunda Online, en línea <http:// 
arunda.soizadesign. com/modules.php?name=Sections&op=viewarticle&artid=1> [última con- 
sulta: 08/11/2005]. 

8. Antonio Cruz Casado: «El mito romántico del bandolero andaluz: los viajeros románticos 
y José María El Tempranillo», en Diego Martínez Torrón (ed.): Estudios de literatura romántica 
española, Córdoba, Universidad, 2000, pp. 17-27. Citado aquí de la edición en la Biblioteca Vir- 
tual Miguel de Cervantes (2003), en línea <http://www. cervantesvirtual.com> [última consulta: 
08/11/2005]. 
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alguna, sin grandeza de miras, y sin aquella intención social que sólo puede 
concebirse en un espíritu verdaderamente superior, ilustrado además por 
la educación y la cultura. 

Confieso francamente que llamó sobremanera mi atención la inespe- 
rada frase de intención social, y en aquel momento, por una inevitable 
asociación de ideas, me acordé del famoso drama de Schiller titulado Los 
bandidos, en que se idealiza hasta el extremo la ruptura de todo vínculo con 
la sociedad, bajo el pretexto de reformarla, y maquinalmente exclamé: 

—¡No era posible que José María fuese un Carlos Moor! 

—¡Es cierto! ¿Conoce usted ese gran drama? —preguntóme el antiguo 
capitán Garibaldino. 

—Sí, le conozco. 

—¡He ahí la realización y apoteosis del ideal, que siempre he llevado 
en mi corazón y en mi mente! ¡Qué concepción tan gigantesca! ¡Qué tipo 
tan simpático y maravilloso! 

Y el capitán Mena, con los ojos radiantes y con trágica entonación, 
comenzó a recitar en alemán largas tiradas de versos de este bellísimo y 
a la par deplorable drama. 

Yo, entre tanto, le contemplaba silencioso, admirado y afligido. 

Cuando hubo terminado sus recitaciones, exclamó: 

¡Carlos Moor es el verdadero bandido, bueno y honrado! 

—¿Qué quiere usted decir? 

—Que el verdadero bandido es aquel que, por la fuerza o por la astucia, 
viola las leyes, frecuentemente defensoras del privilegio y enemigas de la 
justicia, con la intención de proteger a los humildes y abatir a los soberbios, 
llegando a ser así la espada de la Providencia para corregir las irritantes y 
enojosas parcialidades de la fortuna, o por mejor decir, del crimen afortu- 
nado. Por eso, José María, Diego Corrientes y otros despojaban a los ricos 
para favorecer a los pobres, y bajo este aspecto eran verdaderos bandidos y 
merecen la fama que rodea sus nombres; pero lo eran por sentimiento, por 
instinto, alguna vez por casualidad, y siempre sin la conciencia y alcance 
moral y social de sus actos.” 


La conversación termina con una reflexión de Zugasti en la que dice al 
Garibaldino que el mismo Schiller consideraba que intentar mejorar el mundo 
por el crimen y afirmar las leyes por actos ilegales era algo completamente 
insensato; sin embargo, Zugasti añade que, «a veces, es digno de admiración el 
valor y el ingenio que demuestran esos desgraciados que, más bien por una cruel 


9. Julián de Zugasti: El bandolerismo. Estudio social y memorias históricas, Madrid, Im- 
prenta de T. Fortanet, tomo II, 2.* edición, 1876, pp. 268-270. Apud A. Cruz Casado, op. cit. 
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fatalidad, que por perversión del alma, se colocan fuera de las leyes en abierta 
lucha contra la sociedad». 

Dejando aparte otro tipo de consideraciones, de este texto se deduce que 
el personaje de Karl Moor reúne todas las condiciones para ser considerado 
un bandolero en el sentido de ser una figura admirable por su valor e ingenio, 
por su gallardía, su bondad, características que convertían a los bandoleros en 
verdaderos héroes populares. Karl Moor es, sin duda, un héroe popular en su 
contexto, podría por tanto ser considerado bandolero. No obstante, del diálogo 
entre Zugasti y el Garibaldino se deduce que los implicados directamente en el 
fenómeno del bandolerismo se referían a sus iguales como bandidos, incluso 
cuando eran personajes con las cualidades morales mencionadas. Quedan des- 
pejadas, pues, las posibles dudas sobre la adecuación de Los bandidos para ser 
el título también de la nueva traducción del drama de Schiller. 


4. CONCLUSIÓN 


En este artículo se ha hecho un recorrido por algunas de las cuestiones 
más relevantes del trabajo del traductor a la hora de preparar una nueva edición 
de una obra clásica como Los bandidos. Tras encuadrar la obra en su contexto, 
se han comentado a título de ejemplo algunos de los retos de traducción más 
llamativos y se ha presentado una bitácora de la decisión tomada. 

La necesidad de actualizar las traducciones de obras literarias cada cierto 
tiempo es algo ineludible: las lenguas son entes vivos sujetos a evolución constan- 
te y la percepción que se tiene del texto traducido también varía en consonancia 
con el estado evolutivo de la lengua a la que se traduce. Si pensamos que para 
muchos lectores las traducciones son su único acceso a la literatura escrita en 
otros idiomas, queda aún más clara la responsabilidad del traductor y eleva aún 
más el nivel de exigencia que debe imponerse éste para presentar un trabajo 
digno del original. 


10. Ibíd. 
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La conmemoración del bicentenario de la muerte de Friedrich von Schiller 
ha puesto de manifiesto el efecto atemporal de sus escritos históricos y estético- 
filosóficos, la fascinación duradera que encierran sus poemas y baladas, únicas 
en la literatura alemana, y la universalidad compleja de sus dramas, desde Los 
bandidos (Die Räuber) hasta Guillermo Tell (Wilhelm Tell). En todas sus crea- 
ciones, Schiller transformó las ideas en sentimientos, la filosofía y la historia 
en poesía. En boca de sus personajes puso palabras grandiosas y un discurso 
enfático insuperable, sus diálogos alientan, calman y confortan, sus controver- 
sias y su argumentación del pro y del contra demuestran un manejo magistral 
de la lengua. 

Y es precisamente un ámbito lingüístico concreto el que constituye el objeto 
de este trabajo: las citas de su último drama en verso, Guillermo Tell. Este drama, 
estrenado el 17 de marzo de 1804 en el Teatro de la Corte de Weimar, superó a 
todos sus éxitos teatrales anteriores y adquirió, desde aquel momento, el estatus 
de canonicidad. Se trata de un drama en el que se reconoce, según la apreciación 
de Dieter Borchmeyer,' una sucesión de claras alusiones a la Revolución Fran- 
cesa; un drama que representa el ideal político de Schiller, basado en un estado 
de la razón y en el derecho natural ilustrado del período de la Revolución, que 
no establece relaciones positivas con lo vigente, sino que surge de la disolución 
de la legalidad anterior. 


1. Dietrich Borchmeyer: «Altes Recht und Revolution in Schillers Wilhelm Tell», en W. 
Wittkowski (ed.): Friedrich Schiller, Kunst, Humanität und Politik in der späten Aufklärung. Ein 
Symposium, Túbingen, Niemeyer, 1982, pp. 69-111. 
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En relación con estas apreciaciones de Dieter Borchmeyer, que se reflejan 
en numerosos trabajos de investigación en torno a Guillermo Tell, surgen varias 
preguntas acerca de los procedimientos utilizados por Schiller para la realiza- 
ción lingüística de sus ideas. ¿Cómo es posible que Schiller sintetice el ansia de 
libertad de un pueblo y el despotismo del poder en el transcurso de la acción y a 
través de las palabras de sus personajes? ¿Cómo es posible que las palabras que 
Schiller pone en boca de sus figuras hayan penetrado tan profundamente en la 
conciencia de los hombres, puesto que este drama se caracteriza como ningún 
otro por la sucesión de «palabras aladas», algunas de las cuales forman parte 
del lenguaje coloquial actual? 

Antes de abordar estas cuestiones, consideramos conveniente detenernos 
brevemente en el concepto «palabras aladas» y en otros términos relacionados. 
Después de que Johann Heinrich Voß tradujera las épea pteróenta de La Ilíada 
y La Odisea de Homero con el término geflügelte Worte («palabras aladas»), 
Georg Büchmann popularizó este concepto en su colección de citas Geflügelte 
Worte. Der Citatenschatz des Deutschen Volkes, aparecida en 1864. Sin em- 
bargo, sólo en la decimoctava edición de esta colección, en 1895, Biichmann 
procede a la definición conceptual de este término, al que le otorga las siguientes 
características: 


Una cita consagrada por el uso, es decir, una palabra alada, es un dicho, 
expresión o nombre mencionado continuamente en diversos ámbitos de 
la patria, independientemente de la lengua, creador u origen literario al 
que se le pueda atribuir.? 


En consecuencia, el término cita o «palabras aladas» es susceptible de referirse 
bien a una oración completa, bien a un grupo de palabras o bien a una sola palabra, 
en tanto en cuanto proceda de una obra literaria y pueda atribuirse a un autor. 

Por lo tanto, la procedencia literaria y la atribución posible a un autor son 
las características determinantes que distinguen las citas de otras construcciones 
estables como, por ejemplo, los proverbios, que reflejan puntos de vista populares 
y aspectos histórico-culturales y que no son atribuibles a un autor. En el aspecto 
lingúístico, los proverbios constituyen unidades sintácticas delimitadas o enun- 
ciados con capacidad comunicativa por sí mismos, sin necesidad de establecer 


2. «Ein landláufiges Citat, d.h. ein geflúgeltes Wort, ist ein in weiteren Kreisen des Vater- 
lands dauernd angeführter Ausspruch, Ausdruck oder Name, gleichviel welcher Sprache, dessen 
Urheber, oder dessen literarischer Ursprung nachweisbar ist». Wolfgang Fleischer: Phraseologie 
der deutschen Gegenwartssprache, Tübingen, Niemeyer, 1997, p. 14. 
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una relación contextual. Por ello se trata, desde el punto de vista semántico, de 
«microtextos»* «con tendencia didáctica»* que se refieren «a la vida práctica»? 
y que generalizan las experiencias de la persona común y son objeto de inves- 
tigación de la paremiología. 

En esta relación se impone una breve referencia a otra forma tectónica- 
mente estable y artística, la sentencia, a la que se puede atribuir también una 
tendencia didáctica. Sin embargo, a diferencia de los proverbios, la sentencia 
procede de una obra literaria y expresa con brevedad artística y fácil de retener 
en la memoria un entendimiento general importante para la vida del hombre. En 
consecuencia, la sentencia y el proverbio son proposiciones que se caracterizan 
por su aplicabilidad general en muchas situaciones de la vida, una característica 
que comparten con las «palabras aladas» o citas. Sin embargo, sólo las sentencias 
y las citas proceden de obras literarias y requieren que se haga constar la obra 
literaria de la que proceden con la indicación de su autor. 

Desde el punto de vista sintáctico, los proverbios y las sentencias represen- 
tan estructuras sintácticas, formalmente delimitadas, mientras que las «palabras 
aladas» o citas son susceptibles de reducirse a una palabra. También pueden com- 
ponerse de un grupo de palabras o formar una oración o un enunciado completo. 
En este sentido, W. Fleischer (1997: 81) opina que las sentencias, representadas 
formalmente por enunciados que constituyen unidades sintácticas, se pueden 
considerar como una realización concreta de citas o «palabras aladas». 

Basándose en la característica inherente a las sentencias y a las citas de 
constituir locuciones estables e invariables, relevantes investigadores, especial- 
mente los investigadores rusos, han constatado la existencia de relaciones recí- 
procas entre «palabras aladas» o citas y las unidades fraseológicas. Es evidente 
que el marco limitado de este trabajo no permite un acercamiento a la disciplina 
lingüística de la fraseología, extremadamente compleja, por lo que aceptamos 
la opinión de muchos estudiosos de la fraseología: cuando forman parte del uso 
lingüístico general, las «palabras aladas» y las sentencias, que constituyen citas 
procedentes de obras literarias y que son susceptibles de ser atribuidas a un 
autor, pueden llegar a convertirse en unidades fraseológicas, en tanto en cuanto 


3. Harald Burger: Phraseologie: Eine Einführung am Beispiel des Deutschen, Berlín, Erich 
Schmidt, 1998, p. 100. 

4. «mit lehrhafter Tendenz», en F. Seiler: Deutsche Sprichwörterkunde, München, 1922, 
Daz: 

5. «auf das praktische Leben», en G. Peukes: Untersuchungen zum Sprichwort im Deutschen. 
Semantik, Syntax, Typen, Berlin, 1977, [Philologische Studien und Quellen 86], p. 11. 
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haya desaparecido cualquier relación asociativa con su origen literario. De este 
modo, la investigación fraseológica, aplicando criterios específicos, clasifica en 
grupos diferentes a las «palabras aladas» y a las sentencias teniendo en cuenta, 
por una parte, si el hablante es consciente de que la expresión procede de una 
fuente literaria o, por lo menos, intuye su origen literario; y por otra, si su trans- 
formación en una unidad fraseológica conlleva, además, alguna modificación 
sintáctica y léxica. 

La siguiente exposición de algunas de las citas más relevantes y más co- 
nocidas de Guillermo Tell, organizadas en concordancia con la sucesión de la 
acción del drama y con los correspondientes comentarios, sólo puede atender, 
en el marco reducido de este trabajo, a algunos aspectos concretos, lo que di- 
ficulta la consecución de nuestro objetivo final, consistente en demostrar que 
las «palabras aladas» y las sentencias entretejen, como un hilo conductor, todo 
el drama y constituyen el verdadero impulso de la acción. Prácticamente la to- 
talidad de las quince escenas está sembrada de citas, puesto que Schiller pone 
en boca de sus figuras palabras tan destacadas que no sólo manifiestan sino que 
también justifican su modo de proceder, sus motivos y sus reacciones frente al 
despotismo, de tal manera que, sobre la base de las citas, sería posible reconstruir 
el transcurso de la acción. 

En el siguiente análisis se indicará el acto, la escena, el número del verso 
seleccionado £ así como el nombre del personaje. Nuestros comentarios están 
acompañados por breves referencias al contexto argumentativo y atenderán, 
cuando sea preciso, a las peculiaridades morfológicas y sintácticas de la cita. 
Se señalarán aquellas citas que, debido a la impresionante contundencia de su 
contenido, que se fija fácilmente en la memoria, han entrado en el discurso co- 
tidiano, presentando, a veces, modificaciones típicas del lenguaje coloquial, sin 
que el hablante sea consciente de que se trata de la cita de una obra de Schiller, 
lo que significa su transformación categorial en una unidad fraseológica. 


Acto primero, escena primera: Canta el hijo del pescador: 


Es lächelt der See, er ladet zum Bade, 
Der Knabe schlief ein am grünen Gestade. (1-2) 


El efecto teatral aparentemente idílico de esta primera cita, con el canto pas- 
toril y el cencerreo armónico de los rebaños, pronto se interrumpe por el presagio 


6. Friedrich Schiller: Wilhelm Tell, Stuttgart, Reclam Universal-Bibliothek Nr. 12, 2000. 
7. «Sonríe el lago, invita al baño, dormía el muchacho en la verde orilla». Todas las citas 
han sido traducidas por la autora de este artículo. 
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amenazador de los truenos en la montaña y la aparición en escena de Konrad 
Baumgarten, que huye de los soldados del gobernador y pide que le ayuden a 
cruzar el lago. En la argumentación del pro y del contra entre Guillermo Tell y 
el pescador Ruodi aparece la primera sentencia de Tell, enormemente aguda, que 
ha entrado en el discurso cotidiano como unidad fraseológica. 


Tell: Der brave Mann denkt an sich selbst zuletzt. (139)* 


La réplica del pescador constituye una cita muy frecuente sin llegar a la 
fraseologización. 


Ruodi: Vom sichern Port lässt sich’s gemächlich raten. (141)? 


La siguiente contra-argumentaciön de Tell presenta una antítesis y la elisión 
del verbo modal. 


Tell: Der See kann sich, der Landvogt nicht erbarmen. (143) 


Las argumentaciones del pescador, temeroso de perecer en el lago si presta 
ayuda a Baumgarten, culminan nuevamente en una cita con dos antítesis. 


Tell: Wohl aus des Vogts Gewalt errett ich Euch, 
Aus Sturmes Nóten muss ein andrer helfen. 
Doch besser ist’s Ihr fallt in Gottes Hand, 
Als in der Menschen. (155-158)! 


La primera antitesis (155-156) se caracteriza por la posiciön del atributo, 
representado por un sustantivo en genitivo que precede al sustantivo referencial, y 
la segunda (157-158) por la elisión del pronombre demostrativo. La controversia 
finaliza con una sentencia muy popular, utilizada como unidad fraseológica en 
el discurso cotidiano, a veces con la modificación de los pronombres personales 
por parte del hablante para su adaptación al discurso personal. 


Tell: Ich hab getan, was ich nicht lassen konnte. (160)'? 


8. «El hombre bueno piensa en si mismo en ültimo lugar». 

9. «Desde el puerto seguro es fäcil dar consejos». 

10. «El lago puede compadecerse, el gobernador no». 

11. «Del desafuero del tirano os salvaré yo, / de los peligros del viento os ha de ayudar otro. 
/ Pero es mejor caer en manos de Dios / que en las de los hombres». 

12. «He hecho lo que no pude dejar de hacer». 
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La segunda escena del acto primero se centra en la conversación entre 
Stauffacher y su esposa, Gertrud, que expresa la sentencia que se transformó en 
una unidad fraseológica muy conocida en la actualidad. 


Gertrud: Der kluge Mann baut vor. (274)" 


La tercera escena del acto primero se sitúa en la plaza de Altdorf y representa 
la tiranía del alcaide feudal durante la construcción de un fortín que simboliza 
la opresión del pueblo. Tell y Stauffacher se acercan al maestro cantero, resig- 
nado por la extrema solidez del fortín que servirá de cárcel para el pueblo. Sin 
embargo, las palabras de Tell reflejan su firme confianza; que las montañas, su 
símbolo de libertad, serán más sólidas que cualquier fortín. 


Tell: Was Hände bauten, können Hände stürzen. (387)'* 


Esta sentencia, de uso frecuente, se introduce, en analogía con muchos 
proverbios, con un pronombre relativo, un recurso característico para enfatizar 
su validez general. 

En la misma escena se produce el diálogo entre Tell y Stauffacher, que 
se puede considerar paradigmático de la argumentación del pro y del contra. 
Stauffacher intenta convencer a Tell de la necesidad de actuar juntos contra la 
opresión oligárquica. Tell, por el contrario, defiende su posición de individua- 
lista, esto es, actuar en solitario. Así lo demuestran las sucesivas tesis y antítesis 
argumentativas. 


Tell: Das schwere Herz wird nicht durch Worte leicht.!* 
Stauffacher: Doch könnten Worte uns zu Taten führen.'® 

Tell: Die einz’ge Tat ist jetzt Geduld und Schweigen." 
Stauffacher: Soll man ertragen, was unleidlich ist? (418-421) "® 


Tell no quiere provocar a los tiranos, aün cree en el orden natural de la 
razón, y confía en que al hombre pacífico se le conceda la paz. En este sentido 
hay que entender la siguiente sentencia, que, por su contenido extremadamente 


13. «El hombre inteligente toma medidas preventivas». 

14. «Lo que las manos construyeron, las manos lo pueden derribar». 
15. «Al corazón oprimido no alivian las palabras». 

16. «Pero las palabras podrían llevarnos a la acción». 

17. «La única acción es ahora la paciencia y el silencio». 

18. «¿Hay que sufrir lo insufrible?». 
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agudo, ha entrado en el discurso cotidiano y constituye una unidad fraseológica 
utilizada con frecuencia. 


Tell: Die Schlange sticht nicht ungereizt. (429)'” 


Stauffacher, sin embargo, insiste y pretende convencer a Tell mediante una 
oraciön condicional. 


Stauffacher: Wir könnten viel, wenn wir zusammenstünden. (432)? 


Este prudente reproche provoca un torrente de argumentos a favor y en 
contra, y cada tesis es rebatida por una antítesis igualmente válida. Se trata de 
citas muy populares que por la impresionante densidad de su contenido son más 
que fraseologismos pues han alcanzado la calificación de tópicos y consignas 
populares. 


Tell: Beim Schiffbruch hilft der Einzelne sich leichter.” 
Stauffacher: So kalt verlasst ihr die gemeine Sache?” 

Tell: Ein jeder zählt nur sicher auf sich selbst.” 

Stauffacher: Verbunden werden auch die Schwachen mächtig.” 
Tell: Der Starke ist am mächtigsten allein. (433-437) 


La cuarta escena del acto primero nos traslada a un escenario distinto que 
representa la primera reuniön de los personajes mäs importantes, que mäs tarde 
participarän en el juramento del Rütli. En la prosecuciön argumentativa merecen 
una especial atenciön las palabras afectivas, muy poetizadas, que Schiller pone 
en boca de Melchthal en referencia a la crueldad de los esbirros del gobernador 
acometida en la persona de su padre. 


Melchthal: O eine edle Himmelsgabe ist das Licht des Auges. (...) (3589-90) 
Sterben ist nichts, doch leben und nicht sehen, 
Das ist ein Unglück. (597-598 y” 


19. «La serpiente no pica si no se la provoca». 

20. «Lograríamos mucho, si actuáramos unidos». 

21. «En el naufragio, cada uno se ayuda más fácilmente». 
22. «¿Con tanta frialdad abandonáis la causa común?». 

23. «Cada uno sólo puede contar seguro consigo mismo». 
24. «Unidos, también los débiles son fuertes». 

25. «El fuerte es más fuerte si está solo». 

26. «Un noble presente del cielo es ver la luz con los ojos». 
27. «Morir es nada, pero vivir y no ver es una desgracia». 
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El acto segundo, escena segunda, representa la reunión secreta de los 
hombres de Schwyz, Uri y Unterwalden, con ausencia de Tell, en el paisaje 
del Rütli. Dispuestos a reemplazar el antiguo orden patriarcal, puesto que los 
antiguos derechos y libertades han perdido su validez por causa de la tiranía, 
pretenden formar una alianza de hombres libres. La argumentación de todos 
los personajes que culmina en el juramento del Rütli, símbolo de la victoria 
de la razón política ilustrada, es el testimonio de su actitud consecuente. Las 
«palabras aladas» y las sentencias que Schiller pone en boca de los personajes 
en esta amplia escena revelan claramente su origen y mantienen su carácter de 
citas literarias. No obstante, hay dos sentencias que por su contundente conte- 
nido han pasado al ámbito lingúístico fraseológico y son susceptibles de una 
modificación sintáctica y léxica. 


Meier: Ist bald gesprochen, aber schwer getan. (1381)% 


Esta unidad fraseológica aparece con frecuencia en el lenguaje coloquial 
con la siguiente modificación: «Das ist bald gesagt, aber schwer getan». 


Reding: Die Zeit bringt Rat. (1437) 


La correspondiente unidad fraseológica presenta como anáfora el verbo 
kommen: «Kommt Zeit, kommt Rat». 

El acto tercero, que constituye el punto älgido del drama, representa en la 
primera escena la imagen idílica del ambiente familiar de Tell. En analogía con 
la primera escena del acto primero, ésta comienza con una canción infantil muy 
conocida también en la actualidad. 


Walther: Mit dem Pfeil, dem Bogen, 
Durch Gebirg und Tal 
Kommt der Schütz gezogen 
Früh am Morgenstrahl... (1466-1469)? 


La rotura de la cuerda del arco da lugar a que Tell le repita a su hijo el 
leitmotiv de su propio modo de actuar, adecuändolo al ämbito familiar. 


Tell: Ein rechter Schütze hilft sich selbst. (1479)°' 


28. «Se dice pronto, pero es dificil hacerlo». 

29. «El tiempo trae el consejo». 

30. «Con el arco y la flecha / por montañas y valles / va el cazador / al amanecer...». 
31. «El buen cazador se ayuda a sí mismo». 
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Recordemos que Tell había puesto de manifiesto el mismo punto de vista en 
su diálogo con Stauffacher: «Ein jeder záhlt nur sicher auf sich selbst» (435). 

Inmediatamente sigue una de las sentencias más conocidas del drama, que, 
por su contenido contundente y fácil de retener en la memoria, se ha convertido 
en una unidad fraseológica frecuentemente citada, de cuyo origen literario nadie 
es consciente en la actualidad. 


Tell: Früh übt sich, was ein Meister werden will. (1481)? 


En el siguiente diálogo con su mujer, Hedwig, Tell, que confía en Dios y en 
sus propias fuerzas, quiere disipar las preocupaciones de ésta acerca del riesgo 
que corre durante sus cacerías solitarias en las montañas; y mientras continúa 
su trabajo en la casa, surge una de las citas más conocidas del drama, que en la 
actualidad es concebida como unidad fraseológica. ¿Acaso alguien piensa en 
Schiller cuando escucha o utiliza la siguiente locución? 


Tell: Die Axt im Haus erspart den Zimmermann. (1514)? 


Hedwig, que conoce el juramento de los hombres notables en el Rütli, 
quiere evitar que Tell se acerque a Altdorf, donde se encuentra el gobernador 
Gessler. La prosecuciön de su diälogo argumentativo sölo se caracteriza por dos 
sentencias, la primera introducida por un pronombre relativo que le imprime 
una validez general. 


Tell: Wer gar zu viel bedenkt, wird wenig leisten. (1532) 


La segunda sentencia es fiel reflejo de la actitud propia de un hombre bueno 
y valiente. 


Tell: Ich tue recht und scheue keinen Feind. (1544) 


Tell se muestra confiado en que Gessler no tiene motivos para estar enojado 
con él y relata su encuentro anterior con el gobernador en un estrecho camino 
cerca de un precipicio. En este contexto aparece la siguiente cita extraordina- 
riamente poética. 


32. «A temprana edad debe empezar a aprender el que quiera llegar a ser un maestro». 
33. «Teniendo el hacha en casa, no se necesita carpintero». 

34. «Quien piensa demasiado, poco rendirá». 

35. «Yo obro bien y no temo a ningún enemigo». 
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Tell: Bloß Mensch zu Mensch und neben uns der Abgrund. (1557)% 


En el lenguaje coloquial, esta cita presenta una notable modificaciön, en 
cuanto que se ha convertido en la unidad fraseolögica «von Mensch zu Mensch» 
carente de cualquier dramatizaciön. 

Lejos de participar de la confianza de su marido, Hedwig estä convencida 
de que Gessler no le perdonarä a Tell que le haya visto tembloroso e intuye 
que el gobernador, apoyado en su poder institucional, buscará un motivo para 
demostrarle su poder. 

Efectivamente, en la tercera escena del tercer acto del drama, una vara con 
el sombrero del gobernador, colocada en una concurrida pradera en Altdorf, 
sirve de demostración del poder, ya que la gente del pueblo debe inclinarse ante 
el sombrero. Tell, que en compañía de su hijo pasa por delante del sombrero 
sin prestarle atención, es detenido en medio de la gran indignación de la gente 
del pueblo, su suegro Walther Fürst y sus amigos Stauffacher y Melchthal. El 
hecho de que no salude al sombrero da motivo a Gessler para vengarse de Tell 
con la mayor crueldad psicológica, propia de un tirano: le exige disparar con su 
ballesta a una manzana colocada sobre la cabeza de su hijo. Las argumentaciones 
de Tell, desesperado, por una parte, y de Gessler, lleno de sarcasmo, por otra, 
así como de los demás personajes presentes, incapaces de dar crédito a la cruel 
exigencia del gobernador, están representadas con un dramatismo insuperable, 
aunque, no se caracterizan por «palabras aladas» o sentencias. Para reflejar la 
trascendencia de esta escena, Schiller se sirve de numerosos textos marginales 
que demuestran de un modo visual los gestos desesperados de Tell. No obstante, 
hay que señalar las siguientes citas especialmente contundentes. 


Tell: Ich soll der Mörder werden meines Kinds! (1900) 
Para dar mäs Enfasis a esta exclamaciön interrogativa, el genitivo atributivo 
no sigue directamente a su palabra referencial, sino aparece al final. 


También una exclamación de Gessler se ha convertido en una «palabra 
alada» frecuentemente citada. 


Gessler: Das Ziel ist würdig, und der Preis ist groß! (1938) 


Lo mismo sucede con la siguiente sentencia pronunciada por el tirano. 


36. «De hombre a hombre, y al lado nuestro el precipicio». 
37. «(Acaso) he de llegar a ser el verdugo de mi hijo». 
38. «El fin es digno (de ti), y el premio es grande». 
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Gessler: Gefährlich ist’s ein Mordgewehr zu tragen, 
Und auf den Schützen springt der Pfeil zurück. (1973-1974) 


Gessler disfruta con las süplicas de Tell, y asi lo demuestran las siguientes 
citas, que testifican una obcecaciön fanätica. 


Gessler: Ich will dein Leben nicht, ich will den Schuss. [...] (1986) 
Jetzt Retter hilf dir selbst — du rettest alle! (1990)! 


Estas palabras irónicas de Gessler obligan a Tell a llevar a término sus 
propias palabras pronunciadas en el primer acto durante su diálogo con Stau- 
ffacher en relación con la lucha contra la opresión oligárgica: «Der Starke ist 
am máchtigsten allein» (437), puesto que ahora es la amenaza personal la que 
lo obliga a actuar en solitario. 

En la prosecución argumentativa, la atención de todos se dirige hacia el 
diálogo, casi patético, entre Gessler, Rudenz y Bertha, en cuyo transcurso Rudenz 
pronuncia la sentencia extremadamente aguda que ha entrado en el discurso 
cotidiano y que constituye una unidad fraseológica frecuentemente utilizada. 


Rudenz: Und allzu straff gespannt zerspringt der Bogen. (1996)* 


Tell, mientras tanto, soportando su gran desesperación, actúa discretamente, 
siempre vigilado por Gessler, como lo señala el texto marginal, y sólo a través 
del grito de Stauffacher conocemos el feliz desenlace. 


Stauffacher: Der Apfel ist gefallen! (2031)*% 


Esta exclamación, que coloquialmente señala un final feliz, mantiene evi- 
dentemente su origen literario. 

A pesar de haber acertado con el disparo, Tell no se libra del poder arbitrario 
de Gessler. Su honradez y franqueza al confesar que, en el caso de haber dañado 
a su hijo, hubiera disparado la segunda flecha contra el gobernador, provocan su 
detención. Nadie puede ayudar a Tell, otra vez sólo depende de sí mismo, lo que 
le induce a actuar según sus convicciones, expresadas con anterioridad: «Ein 
jeder záhlt nur sicher auf sich selbst» (435) y «Der Starke ist am máchtigsten 


39. «Es peligroso llevar consigo un arma mortal, / y la flecha se vuelve contra el ba- 
llestero». 

40. «No quiero tu vida, quiero el disparo». 

41. «Ahora sálvate a ti mismo, (así) salvas a todos». 

42. «El arco se rompe si se tensa demasiado». 

43. «Ha caído la manzana». 
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allein» (437). Este leitmotiv se pone de manifiesto en la primera escena del cuarto 
acto mediante la recapitulación narrativa de Tell acerca de su huida del barco de 
Gessler en medio de la tormenta, y se demuestra en la tercera escena del mismo 
acto, que constituye la peripecia del drama. 

En el largo monólogo en la hondonada cerca de Kiissnacht, Tell, que siem- 
pre se había caracterizado por su espontaneidad, presenta una actitud reflexiva, 
como si necesitara justificar su propósito de matar a Gessler. Este monólogo 
narrativo (2561-2651) se caracteriza por la sucesión de citas muy conocidas, de 
modo que se puede concebir en su totalidad como una cita, o bien proceder a la 
selección de algunas «palabras aladas» o sentencias que por la contundencia de 
su contenido han pasado al ámbito lingüístico general, utilizándose en contextos 
diferentes y en situaciones cotidianas, aun cuando reflejan su origen literario, 
como lo demuestran los dos ejemplos siguientes. 


Tell: Es lebt ein Gott zu strafen und zu rächen. [...] (2597)* 
Denn jede Straße führt ans End der Welt. (2620)* 


Un cortejo de bodas y la inoportuna llegada de Stüssi, el guarda de campo, 
ponen fin a las reflexiones de Tell, que no aparece muy locuaz, puesto que espera 
expectante el paso del gobernador por la hondonada. No obstante, precisamente 
su diálogo con Stüssi, que no conoce a su interlocutor, da lugar a varias sentencias 
muy populares con gran densidad de contenido. 


Tell: Ein ernster Gast stimmt nicht zum Hochzeithaus. (2658)*° 


Así mismo sucede con la siguiente sentencia antitética: 

Stüssi: Hier wird gefreit und anderswo begraben. (2662)* 

La siguiente sentencia ha entrado en el discurso cotidiano y constituye una 
unidad fraseolögica frecuentemente utilizada. 

Tell: Dem Schwachen ist sein Stachel auch gegeben. (2676)* 


A continuaciön surge una cita muy conocida que refleja una experiencia 
diaria, y nadie piensa en Schiller cuando oye o utiliza esta locuciön. 


44. «Hay un Dios para castigar y para vengar». 

45. «Pues cada camino conduce al fin del mundo». 
46. «Un invitado triste no corresponde a una boda». 
47. «Aquí hay una boda y en otro lugar un entierro». 
48. «Al débil también se le ha dotado de aguijón». 
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Tell: Es kann der Frömmste nicht in Frieden bleiben, 
Wenn es dem bösen Nachbar nicht gefällt. (2683-2684)? 


Esta cita, extremadamente aguda, se ha convertido en unidad fraseolögica 
muy popular en la que el verbo bleiben se modifica por el verbo leben. 

Ante la llegada inminente de Gessler en compañía de su mozo de caballe- 
rizas, Tell desaparece. El breve encuentro de Gessler con la pobre campesina 
Armgard, que pide misericordia para su marido encarcelado, sirve de pretexto 
argumentativo para enfatizar, una vez más, la actitud cruel y despótica del go- 
bernador. Este encuentro se interrumpe bruscamente por una flecha mortífera 
que le atraviesa el corazón. Nadie sabe de dónde procede el disparo, sólo Gessler 
conoce al autor. 


Gessler: Das ist Tells Geschoss. (2792)% 


El único objetivo de Tell consiste en reestablecer el orden natural y sus 
palabras «Frei sind die Hütten, sicher ist die Unschuld vor dir, du wirst dem 
Lande nicht mehr schaden» (2794-2795)* no son palabras de un asesino, sino 
de un libertador que, actuando según su leitmotiv existencial, recurre conscien- 
temente a la defensa personal para salvar de la tiranía insoportable a su país, a 
su familia y a sí mismo. 

En la prosecución argumental llama la atención la reacción impasible de los 
presentes ante la muerte de Gessler, muy poetizada a través del texto marginal 
y del canto sentencioso de los hermanos de la caridad. 


Rasch tritt der Tod den Menschen an, 

Es ist ihm keine Frist gegeben, 

Es stürzt ihn mitten in der Bahn, 

Es reißt ihn fort vom vollen Leben, 

Bereitet oder nicht zu gehen, 

Er muss vor seinen Richter stehen! (2834-2839)? 


El quinto acto, que no se caracteriza por muchas citas relevantes, representa 
en la primera escena la reacciön del pueblo felizmente alterado ante su libertad 
recuperada. Con la destrucciön del fortin en Uri y las palabras del maestro can- 


49. «La mejor persona no puede vivir en paz, / si esto no le gusta a su vecino depravado». 

50. «Es el disparo de Tell». 

51. «Libres son las cabañas, la inocencia está segura ante ti, ya no causarás daño a este país». 

52. «En un instante llega la muerte al hombre, / no le es dado ningún plazo, / le derriba en 
medio del camino, / le arrebata la vida plena; / preparado o no para partir, / tiene que comparecer 
ante su juez». 
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tero: «Wir haben’s aufgebaut, wir wissen’s zu zerstören» (2863-2864) se hacen 
verdaderas las palabras premonitorias de Tell: «Was Hände bauten, können Hände 
stürzen» (387). La prosecuciön argumentativa se caracteriza por la noticia del 
asesinato del emperador a manos de su sobrino y da lugar a la siguiente sentencia, 
extremadamente aguda y fácil de retener en la memoria, que se ha convertido 
en una unidad fraseológica frecuentemente citada. 


Walther Fürst: Rache trägt keine Frucht! (3013)°* 


De un modo narrativo, Schiller demuestra la actitud consecuente del pueblo 
y, en particular, de Stauffacher, Walther Fürst y Melchthal, que no lamentan la 
muerte de un emperador que en vida nunca los protegió. Así se pone de manifiesto 
en la dura sentencia de uso frecuente, que se introduce, en analogía con muchos 
proverbios, con un pronombre relativo que enfatiza su validez general. 


Melchthal: Wer Tränen ernten will, muss Liebe säen. (3082) 


La segunda escena del ültimo acto representa el regreso de Tell a su casa, 
interrumpido por la aparición de Johannes Parricida, vestido de monje. A través 
del tenso diálogo entre Tell y Parricida se pone de manifiesto que Schiller desea 
establecer una clara diferencia entre el asesinato vengativo de Parricida y la 
legítima defensa de Tell como padre y defensor de su pueblo ante una tiranía 
insufrible. El disparo certero de Tell ha devuelto la libertad a su pueblo, y la des- 
trucción de los fortines por parte del pueblo representa la recuperación del orden 
natural y divino. Johannes Parricida, por el contrario, atentó gravemente contra 
este orden divino. Por ello debe desaparecer sin que nadie lo reconozca. 


Parricida: Ich darf nicht weilen bei den Glücklichen. (3275)% 


Los hombres felices son los campesinos y los hombres del juramento del 
Rütli, que llegan a casa de Tell para celebrar a su libertador y su libertad, como 
señala el texto marginal de la última escena. Todos han contribuido a que el 
nuevo orden sea una realidad y todos participan de la nueva libertad e igualdad 
que Schiller representa mediante el gesto simbólico de la alianza entre Bertha y 
Rudenz como validación de la libertad surgida del orden nuevo y de la disolución 
del antiguo orden patriarcal. 


53. «Nosotros lo hemos construido, nosotros también sabemos destruirlo». 
54. «La venganza no da fruto». 

55. «El que (al morir) quiere cosechar lágrimas, debe sembrar amor». 

56. «No me está permitido detenerme entre los hombres afortunados». 
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LAS TRADUCCIONES DE SCHILLER AL VASCO 


Ibon Uribarri Zenekorta 
UPV/EHU 


INTRODUCCIÓN 


Este artículo presenta los resultados de una investigación sobre las tra- 
ducciones de Schiller al vasco con ocasión del bicentenario de su muerte. Esta 
investigación se enmarca en otra más amplia que está catalogando y estudian- 
do las traducciones del alemán al vasco en general. Éste es el primer trabajo 
específico sobre un autor concreto dentro de esa investigación más amplia, al 
que seguirá otro sobre Heine, en preparación. Este trabajo tiene un carácter 
descriptivo de las traducciones que se han podido identificar y del contexto de 
su génesis como aportación a la historia de la traducción al vasco. De hecho, en 
este estudio aparecen como traductores de Schiller algunos de los personajes 
clave de la cultura vasca del siglo XX, como Azkue, Mirande y Labaien. El 
análisis textual en profundidad de estas traducciones queda para otra ocasión 
en un futuro próximo. 


LA PRIMERA TRADUCCIÓN 


La primera traducción de Schiller vino de la mano de R. M. Azkue 
(1864-1951), y es seguramente el primer texto que se ha traducido directamente 
del alemán al vasco.? El interés de Azkue, fundador de Euskaltzaindia, la Aca- 


1. Dentro del proyecto de investigación 1/UPV 00103.130-H-15406/2003 dirigido por Ibon 
Uribarri. 

2. Gregorio Arrue había traducido antes Genoveva de Brabante, de Christoph Schmidt, 
pero no se trataba de una traducción directa del alemán. El título de la obra traducida en 1885 es 
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demia Vasca de la Lengua, por la Ode an die Freude (Himno a la alegría) no 
fue directo, sino mediado por la novena sinfonía de Beethoven. Antes de hablar 
de esta traducción, vamos a presentar brevemente el camino que lleva al padre 
Azkue hasta la misma. 

Azkue fue un lingüista y folclorista importantísimo, que ocupó la primera 
cátedra sobre euskara en Bilbao (superando en la oposición a Sabino Arana y a 
Miguel Unamuno). Fue también el fundador y primer presidente de la Academia 
Vasca de la Lengua. Y, finalmente, fue también músico, compositor de muchí- 
simas piezas, incluidas dos óperas en vasco. Sin embargo, las biografías de un 
personaje tan señalado de la cultura vasca apenas mencionan su labor como 
traductor. Ahora se tratará de suplir brevemente esa carencia en relación con el 
asunto que nos interesa, las traducciones del alemán al vasco. 

Azkue aprendió algo de alemán antes de sus primeros viajes al extranjero, 
y la afición le vino a través de la música, ya que había visto una representación 
de Lohengrin en Bilbao y se convirtió en un admirador de Wagner. Ya en época 
temprana escribió textos periodísticos sobre temas alemanes: «Alemaniako aginta- 
rien ibilerak», 1897; «Bismarck-en iazoera bat», 1898 e «Iru Lohengrin», 1898. 

Luego tuvo oportunidad de mejorar sus conocimientos en los viajes que hizo 
para acabar y publicar su famoso diccionario vasco. Primero estuvo en Tours y 
París, donde estudió música al tiempo que trabajaba en su diccionario, y luego 
estuvo en Bruselas, donde se dedicó a aprender alemán (parece que llegó a rezar 
el rosario en alemán), que perfeccionó en la estancia de casi dos años que hizo 
en Colonia a partir de 1907. En Colonia se dedicó a la música (estudio y com- 
posición) y a la investigación lingüística. También redactó un texto en alemán 
que publicó a su vuelta a Bilbao, Kommersnacht oder ein heimisches Konzilium 
in der Bibliothek von Kólnischen Priesterseminar (tiene fecha de febrero de 
1909). También participó en una inspección del sistema escolar alemán, del que 
dio cuenta a su vuelta a través de una conferencia (12 de abril de 1916) y una 
publicación en plena Primera Guerra Mundial, «La escuela elemental alemana» 
(Euskalerriaren alde 132-133 de 1916, pp. 342-348). 

Esa primera estancia en Alemania, la más larga, tuvo otras consecuencias. A 
la vuelta se granjeó la amistad del cónsul alemán en Bilbao, Wilhelm Eichhoff, 
que luego le llamaría para participar en la corrección de los exámenes de ale- 
mán en la Academia Alemana. Además, estrechó contactos con Linschmann y 
Hannemann, que habían creado unos años antes en Berlín la sociedad Baskische 


Bravanteco Genovevaren bicitz arrigarri miragarria, Cristobal Schmid-ec eguiñ eta eusquerara 
itzulia. 
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Gesellschaft y la revista Euskera (1886-1896); también trabó amistad con el 
lingüista Hugo Schuchardt.* 

Más tarde hizo otros viajes a Alemania. En 1922 fue a Hamburgo en barco, 
y desde allí viajó a Berlín y Múnich. En Berlín recopiló escritos de Wilhelm von 
Humboldt sobre el idioma vasco. Después hizo otro viaje en 1928, siguiendo la 
llamada del franciscano Beda Kleinschmidt, para visitar a Teresa Neumann en 
Konnersreuth. Se trataba de un caso famoso de estigmas milagrosos, y como 
consecuencia de la visita escribió un libro en castellano, La estigmatizada de 
Konnersreuth (Barcelona, 1929). 

En la Biblioteca Azkue de la Academia Vasca de la Lengua se han podido 
consultar gran cantidad de manuscritos de Azkue, en especial los relacionados 
con la lengua alemana. Se trata de material producido en el aprendizaje del 
alemán, con ejercicios, glosarios para leer textos religiosos, casi siempre en 
alemán-español, pero teniendo en cuenta el vasco a veces; postales, programas 
de conciertos, copias de textos, modelos de cartas y versiones previas, el diploma 
de participación en el XX Internationaler Eucharistischer Kongress en Colonia, 
un agradecimiento y diploma de honor de la Cruz Roja alemana, etc. Sin em- 
bargo, hay otros materiales más relevantes que reflejan sus intereses culturales 
y lingüísticos: 

— Un breve texto titulado «Los Vascos» en dos versiones a máquina, texto 
que aparentemente Gerhard Bähr tradujo al alemán para publicar en un 
libro en Alemania. 

— Versiones previas de los libros Kommersnacht y Konnersreuth. 

— Un texto con el título «Die Basken und ihre Heimat», ocho hojas escritas 
a máquina; tiene una anotación a mano en la cabecera, Rundfunkvortrag . 
Parece ser por tanto una charla para la radio. 

— Anotaciones sobre la obra de von der Gabelentz Die Verwandschaft des 
Baskischen mit den Berbersprachen. 

— Un texto llamado Balada, escena 3a de In hoc signo, en vasco y con 
versión alemana. 

— Anotaciones para un artículo, «De Neologismos formados a imitación 
de otras lenguas». Contiene ideas que se recogen luego en el artículo 
publicado en la revista Euskera de la Academia Vasca de la Lengua: 
«Hermann Riegel, Deutscher Sprachverein: Kein Fremdwort für das, was 
Deutsch gut ausgedrückt werden kann = ningün vocablo extrafio para 


3. Azkue tradujo al vasco un texto que Schuchardt mandó como saludo desde Graz a una 
reunión académica en Gernika en septiembre de 1922, «Bein da betiko». 
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lo que pueda ser bien expresado en alemán». Y se adjunta un pequeño 
glosario muy interesante, ya que muestra la productividad del modelo 
alemán para generar nuevas palabras en vasco: Bigamia: birrezkontza = 
Doppelehe; Jaculatoria: ziri-otoitz = Schussgebet. Más tarde escribió un 
artículo sobre las conexiones y similitudes entre el alemán y el vasco, 
«Coincidencias del euskera con el alemán», en el marco de un trabajo 
más ambicioso, Estudio comparativo entre el vascuence y varias lenguas 
cultas (1949). Hay que decir que la conexión entre el alemán y el vasco 
es la que más atención le reclama. 

— También hay una copia de una carta enviada al rector de la Universidad 
de Salamanca el 16 de julio de 1929 desde Lekeitio. Encuentra en el 
Reichspost de Viena, del 11 de julio, el artículo «Auf der Suche nach 
der Ursprache der Menschheit», donde se menciona el trabajo de Iñigo 
Echeverría, profesor en Salamanca (que supuestamente había encontrado 
el texto más antiguo del Caucazo, que al parecer tenía similitudes con 
el vasco), y le pide al rector información sobre el asunto. Adjunta copia 
del artículo original y una traducción al castellano. 


En la biblioteca también se encuentran algunas versiones previas de la mú- 
sica que compuso en Colonia, con letra alemana. Así, hay documentación sobre 
el oratorio Daniel, que se estrenó en 1907 en Colonia, y que recoge una versión 
en vasco de las 5 primeras hojas de las 12 totales; la partitura de Der Ritter, con 
15 páginas; una segunda copia del mismo que lleva la anotación «En Colonia, 
marzo de 1908»; un Ave María de 1907 con letra en latín y alemán, y la copia 
de un motete de un autor llamado Miiller. 

Y además hay versiones previas de las dos grandes óperas que compuso en 
1911 y 1914. La versión de Ortz-zuri, con la introducción y las cinco primeras 
páginas en vasco, castellano y alemán, y también otra versión de Ortzuri, cuya 
portada dice: «Oper in drei Akten In Baskischer Sprache geschrieben. Text und 
Musik von Dr. R. M. Azkue, Übersetzung von Herrn Isidro Alkorta». El texto 
está en alemán y vasco al principio, luego en vasco; también hay una partitura 
de la ópera Urlo, una versión previa, con algunas partes en alemán y vasco. Y 
también hay una versión más amplia, que llena tres libros y que se desarrolla 
en los tres idiomas. Parece que la versión alemana de Urlo llegó a publicarse, 
según esta ficha bibliográfica: «Urlo. R. M. Azkue apaizak iru ataletan egindako 
opera / Urlo. Comedia lírica en tres actos / Urlo. Komische Oper in drei Akten, 
1914 (trad. Melania Fischer)». 

Entre los manuscritos de Azkue se ha encontrado información que aclara 
algunas cosas sobre su actividad como traductor. Se trata de una carta al censor 
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(14-02-1936) con la petición de publicación de algunos textos (que se adjuntan), 
y un breve texto en alemán, «Kurze Chronik der Salvatorianner in Spanien». 
Parece que hizo de guía de unos salvatorianos que viajaban a Calahorra, y como 
consecuencia de ello tradujo algunas obras del miembro de la orden Willibrord 
Menke, Apaiz osteguna eta aurrak y Apaiz osteguneko elizkizun ta otoitzak. En 
las bibliotecas aparecen sin datar, pero dado que se mencionan en la carta al 
censor, deben de ser de 1936. Además, ese año tradujo también un texto parecido 
al castellano, Jueves sacerdotal en el año eclesiástico de M. Schmidtmayer. 

Ya hemos indicado que Azkue llega a Schiller a través de la música. Schiller 
escribió su Ode an die Freude en 1785 con 26 años, y luego realizó otra versión 
en 1803. La oda iba a ser originalmente una Ode an die Freiheit (en la época 
revolucionaria los estudiantes la cantaban con la música de La Marsellesa), pero 
luego se convirtió en la Ode an die Freude definitiva, para ampliar su signifi- 
cado: aunque el destino del hombre es la libertad, el desarrollo completo de ese 
destino debe desembocar en la alegría. Beethoven conoció la obra cuando tenía 
22 años, en 1792, y de inmediato quiso musicar el texto. Aunque esa intención 
tiene su origen antes de la primera sinfonía, finalmente la recogió en la novena, 
compuesta entre 1822 y 1824. Se interpretó por primera vez el 7 de mayo de 
1824, y se publicó en Maguncia en 1828.* Beethoven usó la segunda versión de 
Schiller, con una introducción suya, y reescribió algunas partes (ver el anexo). 

Está claro que la traducción de Azkue tiene que ver con la versión de 
Beethoven, y lo mismo va a suceder en las otras dos traducciones de la Oda 
que vamos a tratar después. Azkue trajo la orquesta de Barcelona a Bilbao para 
representar su ópera Urlo, y para amortizar el viaje la orquesta tocó durante 
varias noches. En una de ellas interpretó la novena sinfonía de Beethoven, y 
Azkue tradujo la Oda al vasco para que el orfeón Euskeria la cantara en ese 
idioma. La representación de Urlo fue un estrepitoso fracaso, como es sabido, 
con consecuencias económicas, de tal modo que Azkue se planteó seriamente 
hacerse jesuita y retirarse a Loiola, aunque en el último momento le convencieron 
para que no lo hiciera. 

La traducción de Azkue se publicó en la revista Euskadi, el año 1914, 
número 26, página 166. La introducción dice así: 


Himno An die Freude del gran poeta alemán Schiller, que constituye la 
letra de la Novena Sinfonía de Beethoven, traducido al euskera por D. 
Resurrección María de Azkue, para los próximos conciertos de la gran 


4. Otras muchas obras de Schiller tienen versión musical. Quizá las más conocidas sean las 
óperas de Gioacchino Rossini y Giuseppe Verdi. 
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Orquesta Sinfónica de Barcelona, en que tomará también parte el Orfeón 


Euskeria. 


Pozari 

O adiskide, ez ots motel ori; 
entzun dezagun ozenago baten 
durundia ta pozgarriagoa 
Poza, Jainkotsinpart eder 
Eliseoko alaba 

gogo beroz gijoatzin 

ire Jaurestegira. 

Tre tseraz biltzen ditun 
Apetaz banatuak, 

Ire egapean anaitzen 
Gozarotsu gizonak. 
Adiskide on bat duela 
Zinez zoritsu dana, 

Emazte ederdun batekin 
Ager bedi iregana. 

Maite bakar bat gaberik 
Bizi oi aizen ori 

Pozezko baltzu ontarik 
Negartsu ostu adi. 


Sorkuraren bularretik 
Poza edoskitzen degu; 

On ta gaizto, orren egarriz 
Beti bizi gera gu. 

Musuak eman zizkigun 
Masti, lagun ta indarra: 
Berea da arren zoria 

Ta aingeruen poz-garra. 
¡Ots! So eki eder oyek 
Oskoroan kurika, 

bizkor zabilz anaika 
pozik garai-zale legez. 
Diru-metak guk besarka 
Izadiaren musuz 
Izar-gainean goituz 

Aita samur bat bizi da. 
¿Zer? Ondatu, diru-metak? 
‚Izargina nai aldek? 
Oskoroan galde zak, 
goyan zoritsu an dukek. 


Adjunto, contiene un glosario que explicita el sentido de algunas palabras 
usadas en la traducción, y también hay una nota a pie en la que se explica el uso 
de legez en lugar de bezala, por razones fonéticas. Se detecta un error claro en 
la traducción de Azkue, cuando habla de «diru-metak» por Millionen. Azkue 
interpretó que se trataba de dinero, no de cantidades ingentes de personas. 

El texto se recogió también en otro artículo de J. R. Belausteguibeitia, «La 
campaña artística del orfeón Euskeria», en Euskal-erria (1914), pp. 548-549. La 
traducción de la Oda es la misma (en la introducción está mal escrito el nom- 
bre original). En este caso se presenta también otro texto surgido en el mismo 
contexto, y que se debe al interés de Azkue por Wagner. En la página 547 se 
encuentra la traducción de un fragmento del Parsifal. 


UNA OBRA DE TEATRO 


Existe una traducción al vasco del Wilhelm Tell de 1934-35, la primera 
traducción de una obra dramática escrita en alemán, realizada por Iñaki Goenaga 
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Sistiya (1905-2005). Nacido cerca del santuario de Loiola, siguió estudios para 
convertirse en jesuita, aunque después dejó la orden. Se exilió joven a Latino- 
américa para evitar el servicio militar, y después volvió a Europa. En Marneff 
(Bélgica) siguió sus estudios de teología, junto con otros conocidos autores 
vascos, como el traductor de Platón Jokin Zaitegi y Andima Ibiñagabeitia. Goe- 
naga tradujo el Wilhelm Tell de Schiller en su estancia en Bélgica? seguramente 
animado a ello por algunos compañeros (jesuitas expulsados de España por la 
República). Sin embargo, dejó los estudios y regresó al País Vasco para trabajar 
como periodista y político, justo antes del estallido de la Guerra Civil. Participó 
en la guerra, fue apresado y estuvo en la cárcel algún tiempo. Tras la guerra no 
pudo retomar la actividad cultural .* 

No hay mucha información sobre esta traducción. El año 2004, la asociación 
de traductores vascos EIZIE reeditó la obra en edición bilingüe, pero no se hizo la 
necesaria investigación sobre el origen de la traducción. Ésa fue una de las razones 
que nos animó a realizar este trabajo. Sabiendo que Goenaga, casi centenario, 
vivía aún en Azpeitia, nos pusimos en contacto con su familia y conseguimos 
conversar un poco con él por teléfono, lo cual no fue muy productivo. Después 
mandamos a su familia una lista de preguntas, de donde conseguimos bastante 
información. Y estuvimos a punto de entrevistarnos con él, aunque el encuentro 
se suspendió a última hora por razones de salud, y luego, sin tiempo para preparar 
otra cita, Goenaga murió. De nuestras pesquisas se deduce que conservó algunos 
documentos relacionados con la traducción, escondidos en una casa que tenía 
en Irún, pero que se perdió todo en unas obras que se hicieron allí. Parece que 
aprendió alemán en su estancia en Bélgica, como parte de sus estudios, y que 
tuvo allí la ayuda de muchos otros intelectuales vascos: Ibiñagabeitia, Zaitegi, 
Sarobe, Argarate, Ariztimuño. Hizo la traducción a mano, y luego una copia en 
limpio con un máquina Remington, y la fue mandando por partes al País Vasco, 
aprovechando el viaje de algún compañero. 

En cuanto a la traducción, hay que decir que sigue el original con mucho 
detalle, eso sí, en prosa y no en la forma versificada original; y como era habitual 
en la época, introduce algunas adaptaciones culturales (se mencionan instru- 
mentos musicales típicos del País Vasco, por ejemplo; pero se muestra más 


5. En la revista Yakintza 8 (marzo/abril de 1934), pp. 89-103; 9 (mayo/junio de 1934), pp. 
177-193; 10 (julio/agosto de 1934), pp. 263-275; 11-12 (septiembre/diciembre de 1934), 
pp. 344-352 y 418-424; 13-14 (enero/abril de 1935), pp. 24-32 y 105-113. 

6. Se pueden consultar otros aspectos de su vida en la revista Uztarria 54, agosto 
de 2004. 
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moderado que otras traducciones contemporáneas, como la de los hermanos 
Grimm por Larrakoetxea). 

Sí nos preguntamos por las razones para la elección de esta obra, entonces 
nos tendremos que preguntar por los rasgos más característicos del texto. No está 
claro si Tell fue un personaje histórico. De acuerdo con los primeros testimonios, 
vivió en Uri a finales del siglo XIII o principios del XIV.” Según la tradición fue 
el cabecilla de una revuelta contra los austriacos y ayudó a conservar la inde- 
pendencia suiza. Tuvo que disparar con la ballesta contra una manzana puesta 
sobre la cabeza de su hijo, obligado por el gobernador, y después de algunas 
peripecias acabó matando al gobernador usando la misma ballesta. 

El Wilhelm Tell de Schiller es la versión más conocida de ese mito nacional, 
se considera incluso parte de la literatura suiza.* Un aspecto fundamental de la 
Obra es la lucha contra la represión extranjera. La misma gestación del drama 
explica ese hecho: el tema lo encontró Goethe en su tercer viaje a Suiza en 1797, 
en un momento revolucionario, pero pasaban los años y no acababa de escribir 
nada, así que ofreció el tema a Schiller, que tampoco hizo nada al principio, pero 
en 1802, debido a la amenaza napoleónica, retomó el asunto y escribió el drama. 
Así, la defensa de la nación frente al invasor se convierte en tema clave. Hay 
que decir, sin embargo, que Schiller no olvida los ideales burgueses ilustrados 
de fraternidad, libertad, derechos ciudadanos, crítica de la nobleza, etc. («Der 
brave Mann denkt an sich selbst zuletzt», I 1 [«El hombre valiente piensa en sí 
mismo al final»]; o cuando habla del comienzo de una nueva época, dice: «Der 
Adel steigt von seinen alten Burgen / Und schwórt den Stádten seinen Biirge- 
reid», IV 2 [«La nobleza baja de sus antiguas fortalezas / y presta juramento a 
las ciudades»]). 

Por eso, según las épocas y las circunstancias, las representaciones han 
destacado el aspecto nacionalista o el aspecto liberal. Así, en el territorio ocu- 
pado por Napoleón se prohibió inmediatamente y en el territorio no ocupado 
se representaba mucho, para atizar el espíritu nacionalista («Dem Kaiser selbst 
versagen wir Gehorsam», [«Al mismo Emperador negamos obediencia», II 2]; 
«Wir wollen frei sein, wie die Váter waren, / Eher den Tod, als in der Knechts- 
chaft leben», [«Queremos ser libres, como lo fueron los padres, / antes morir que 
vivir sojuzgados», II 2]). Cuando franceses y belgas ocuparon Renania en 1922 


7. Vid. Aegidius Tschudi: Chronicon Helveticum, 1550 y Johannes von Müller: Der Ges- 
chichten Schweizerischer Eidgenossenschaft, libros 1 y 2, 1786. 

8. Esa lectura fue luego discutida por Max Frisch en su obra Wilhelm Tell für die Schule 
(1971). 
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para obligar a Alemania a cumplir el Tratado de Versalles, se prohibieron las 
representaciones de la obra. Por el contrario, los nazis la utilizaron en un primer 
momento como acicate del espíritu nacional, pero después llegaron a prohibir 
la obra, para evitar la mera presencia de los elementos liberales, que chocaban 
con la deriva del régimen. 

En un contexto muy agitado en Europa y sobre todo en España en 1934, 
con una inminente autonomía para el País Vasco, el texto cumplía los requisitos 
para una recepción en el sistema cultural vasco en ese momento. De hecho, uno 
de los aspectos del drama es la discusión sobre los límites del uso político de la 
violencia. «Nein eine Grenze hat Tyrannenmacht: Wenn der Gedriickte nirgends 
Recht kann finden, Wenn unerträglich wird die Last- (...) Zum letzten Mittel, 
wenn kein andres mehr Verfangen will, ist ihm das Schwert gegeben», («No, 
la tiranía tiene un límite: cuando el oprimido no encuentra justicia en ninguna 
parte, cuando la carga se vuelve insoportable... (...) Como último medio, cuando 
ya no hay más, le queda la espada», II 2). Schiller acepta el uso de la violencia, 
pero solamente para defender lo que es de uno, y en especial, para defender la 
libertad. «Eu’r Walten hat ein Ende. Der Tyrann Des Landes ist gefallen. Wir 
erdulden Keine Gewalt mehr. Wir sind freie Menschen» («Vuestro reinado 
tiene un final. El tirano del pais ha caido. No toleramos mäs violencia. Somos 
hombres libres», IV 3). 

Finalmente, hay un aspecto relacionado con la traducciön que quisiera 
mencionar. Goenaga estaba preparändose para ingresar en los jesuitas cuando 
traducía a Schiller, y dejó los estudios para volver al País Vasco e implicarse en 
la política del momento. En un momento muy conocido de la obra, en la escena 
segunda del segundo acto, se dice que no se obedecerá al Kaiser, y la siguiente 
línea ofrece el motivo: los austriacos han pisado las libertades suizas por hacer 
un favor al clero austriaco. «Dem Kaiser selbst versagten wir den Gehorsam, 
Da er das Recht zu Gunst der Pfaffen bog» («Al mismo Emperador negamos 
obediencia, puesto que doblegó el poder a favor de los curas», II 2). Quizá 
Goenaga actuó como lo hizo influido por un conflicto contemporáneo similar 
entre religión y política. 

La obra teatral Wilhelm Tell ha sido traducida y también, especialmente, 
adaptada a muchos idiomas, sobre todo en versiones para jóvenes y niños. 
También se han hecho este tipo de adaptaciones al vasco. Jacinto Fernando- 
rena Setién escribió Gillen Tell, una adaptación (seguramente una traducción, 
aunque no se menciona la adaptación original) de 1979, de la que hay segunda 
edición en 1985. Hay otra adaptación más moderna de Iñaki Zubeldia, Gillen 
Tell: kondaira suitzarra (1984, con varias reediciones en 1987, 1990, etc.). Y 
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también hemos encontrado dos adaptaciones en formato cómic, una de Miguel 
Ángel Unanua en 1988 y otra de Ismael Román en 1999. Y, además, hay una 
grabación en casete de otra adaptación, Gillen Tell nobela euskaraz, realizada 
en Lazkao en los años ochenta. 

Y además de todo ello, hemos encontrado un producto indirecto, una adap- 
tación libre escrita por Alfonso Sastre en 1959, Guillermo Tell tiene los ojos 
tristes. Se trata de una reescritura con gran carga política, en la que Tell mata 
a su hijo, y fue prohibida en un primer momento. Esta adaptación ha conocido 
dos traducciones al vasco. La primera es de 1979, Gillen Tell-ek begiak triste, y 
aparece como traductor un colectivo llamado Barkaiztegiko taldea. Y la segunda 
es de 1990, edición bilingüe en la editorial Hiru, Gillermo Tellek triste ditu begiak 
/ Guillermo Tell tiene los ojos tristes. Los traductores son Beatriz Zabalondo y 
J. L. Aranguren, Txiliku. 

Se puede decir, por tanto, que el Wilhelm Tell de Schiller ha sido muy 
productivo en la cultura vasca, sobre todo por la diversidad de tipos textuales 
que ha generado. 


OTROS POEMAS: MIRANDE 


El variado trabajo del escritor parisino Jon Mirande (1925-1972) como 
traductor es muy conocido, y de hecho tradujo bastantes textos del alemán al 
vasco. Tuvo un enorme interés por las lenguas, se convirtió en un gran polí- 
glota autodidacta y dedicó una atención especial a lenguas minoritarias como 
el bretón y el gaélico. De ahí le vino también su interés por la traducción, que 
entiende como un elemento clave en el desarrollo del idioma. En su artículo 
de 1961 «Kultura eta folklorea» confronta esos dos conceptos, y subraya el 
valor de la traducción (Mirande, 1999: 464-465). Mirande aprendió alemán de 
forma autodidacta e hizo varios viajes a Viena (1952), Múnich (1963) y Sajo- 
nia (1971). Llegaba a usar palabras alemanas en sus cartas. Así, en una carta a 
Xabier Kintana, del 17 de octubre de 1971, le Ilama «gogaide» (camarada) y 
entre paréntesis escribe Meinungsgenosse (Mirande, 1976: 9). También desde 
el punto de vista de su pensamiento estuvo muy influido por algunos autores 
alemanes (sobre todo Nietzsche, Schopenhauer, Spengler), como ha destacado 
Joxe Azurmendi (1989). 

A pesar de que existen algunos estudios y ediciones de la obra difusa de 
Mirande, hay algunos aspectos de su obra como traductor que no se han estudiado 
correctamente. En el libro preparado por Txema Larrea Poemak, 1950-1966, en 
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las páginas 19 y 20 aparece una «especie de introducción» de Mirande donde 
habla de «nire poemak» (mis poemas), pero en la edición se ha colado al menos 
una traducción, ya que en la página 135 tenemos Hirur lili / Drei Lilien. Se trata 
de una antigua canción alemana, canción de guerra que los soldados alemanes 
han cantado en varias campañas. Parece que tiene su origen en 1830 y se basa 
en una balada de Nachtjäger. 

Además, Andolin Eguzkitza dice en su libro recopilatorio de la obra de 
Mirande, Orhoituz, que se trata de la colección de su obra poética original. Sin 
embargo, en la página 25 nos encontramos «Ba nin adiskide bat» (Euzko-Gogoa, 
1950, 5-6, p. 5). También en el libro Jon Mirande. Obra osoa no se recoge 
ninguna traducción explícitamente dentro de la poesía, pero en la página 149 se 
incluye ese mismo poema. Sin embargo, es patente que se trata de la traducción 
de un poema de Ludwig Uhland, «Ich hatt’ einen Kameraden» («Yo tenía un 
camarada»). 

Mirande tradujo, además, poemas de Hofmannsthal, Uhland y Nietzsche, 
y también breves textos en prosa de Nietzsche y Kafka (Vor dem Gesetz — Ante 
la ley). 

Ya en 1952, en concreto el 18 de diciembre, Mirande hace referencia a la 
intención de traducir un poema de Schiller en una carta que envía a Andima 
Ibinagabeitia, «Wohlauf, Kameraden». Dice no haberlo logrado aún, pero que 
seguirá intentándolo. Sin embargo, no hemos encontrado rastro alguno de esa 
traducción. Unos años más tarde, en 1959, sí aparecen los dos poemas de Schiller 
que tradujo: «Das Mádchen aus der Fremde», en la revista Egan (1959, 1-4, p. 
20), y «Sehnsucht» (p. 21). 


DAS MÄDCHEN AUS DER FREMDE ATZERRIKO NESKATILLA 


In einem Tal bei armen Hirten Aran baten, artzain-artean, 
Erschien mit jedem jungen Jahr, Agertzen zan urte-berriz, 
Sobald die ersten Lerchen schwirrten, Lehengo larratxoriekin, 
Ein Mädchen, schön und wunderbar. Neska bat, ederra guztiz. 
Sie war nicht in dem Tal geboren, Ez zan aran hartan jaioa, 
Man wußte nicht, woher sie kam, Iñork ez zekin nongo zen. 
Und schnell war ihre Spur verloren, Galtzen ziran haren oiñatzak, 
Sobald das Mádchen Abschied nahm. Neskak aldegin ondoren. 
Beseligend war ihre Nähe, Haren ondoan pozez zegon 
Und alle Herzen wurden weit, Biotz oro irigia; 

Doch eine Würde, eine Höhe Andraurenak urrundu arren 
Entfernte die Vertraulichkeit. Lasaitasun larregia. 
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Sie brachte Blumen mit und Friichte, 
Gereift auf einer andern Flur, 

In einem andern Sonnenlichte, 

In einer gliicklicher Natur. 


Und teilte jedem eine Gabe, 

Dem Früchte, jenem Blumen aus; 
Der Jüngling und der Greis am Stabe, 
Ein jeder ging beschenkt nach Haus. 


Willkommen waren alle Gäste, 
Doch nahte sich ein liebend Paar, 
Dem reichte sie der Gaben beste, 
Der Blumen allerschönste dar. 


SEHNSUCHT 


Ach, aus dieses Tales Gründen, 

Die der kalte Nebel drückt, 

Könnt ich doch den Ausgang finden, 
Ach wie fühlt ich mich beglückt! 
Dort erblick ich schöne Hügel, 
Ewig jung und ewig grün! 

Hätt ich Schwingen, hätt ich Flügel, 
Nach den Hügeln zög ich hin. 
Harmonieen hör ich klingen, 

Töne süßer Himmelsruh, 

Und die leichten Winde bringen 
Mir der Düfte Balsam zu, 

Goldne Früchte seh ich glühen 
Winkend zwischen dunkelm Laub, 
Und die Blumen, die dort blühen, 
Werden keines Winters Raub. 

Ach wie schön muß sichs ergehen 
Dort im ewgen Sonnenschein, 

Und die Luft auf jenen Höhen 

O wie labend muß sie sein! 

Doch mir wehrt des Stromes Toben, 
Der ergrimmt dazwischen braust, 
Seine Wellen sind gehoben, 

Daß die Seele mir ergraust. 

Einen Nachen seh ich schwanken, 
Aber ach! der Fährmann fehlt. 
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Ba zekarzkin lore eta frutu 
Beste lur batek emanak, 
Beste eguzki batek ondurik, 
Izadi obe batenak. 


Bakoitzi zerbait zemakion, 
Nori frutu, nori lore; 
Doaiturik zijoan etxera, 
Naiz mutiko, naiz agure. 


Arrotz denak ongi-etorri 
Zitun; baiñan maitariei 
Zemakien emai onena: 
Lili ederrenak haiei. 


ERRI-MIN 


Laño otzak estaliko 

Ibar honen zolatik 
Irtetzeko ba nu bide, 
Zer poza nenduke nik! 
Muño ederrik han dakust, 
Beti gazte eta musker! 
Baldin egorik ba neuka, 
Egaz joan neinte laster. 
Zeru-bake gozo baten 
Harmonia ba dantzut, 
Aize ariñak dakarren 
Baltsamua sendi dut, 
Osto ilunen artetik 

Irriz urre-frutuak... 

Han loratzen den lorerik 
Ez du ozten Neguak. 
Zein den eder ibiltzea 
Han, beti eguzkitan, 
Aizea zein freskagarri 
Dela gaillur haietan! 
Baiñan ez nau uzten joaten 
Artean den ibaiak, 

Ur gora ozena gatik 
Ditut biotz-ezbaiak. 
Ontzi bat dakust zabuka, 
Ez, oi! Ontzi-maixurik. 
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Frisch hinein und ohne Wanken, -Bihotz euki! Utz ezbaiak! 
Seine Segel sind beseelt. Velak arima bat dik, 

Du mußt glauben, du mußt wagen, Siñeta ezak, ausart adi, 
Denn die Götter leihn kein Pfand, Naiz Jainkoak ez berma: 
Nur ein Wunder kann dich tragen Mirazko Errira soilki 

In das schöne Wunderland Mira batek arama. 


OTRAS VERSIONES DE LA ODA 


Antonio Maria Labaien (1898-1991) hizo otra traducción de la Ode an die 
Freude en 1959, y es más conocido como traductor de algunas obras de teatro 
desde el alemán. La búsqueda de información sobre su obra no fue nada fácil, 
ya que no hay apenas bibliografía secundaria. En cuanto a su conexión con el 
alemán, además de las traducciones de teatro, al principio no encontré sino un 
par de textos referidos a la cultura y la lengua alemanas. En el primer número 
de la revista Yakintza, en el año 1933 (pp. 29-37), hallamos una traducción: Zu- 
malacárregui o la Muerte del héroe: drama alemán en cinco actos por Friedrich 
Senbold; en la revista Euzko-Gogoa, número 9/10 de 1952 (p. 6), tenemos el 
poema «Linkeus dorrezaia» (que es un fragmento del Fausto de Goethe), y en 
1956 en la revista Egan (pp. 53-54) encontramos un breve texto sobre Mozart 
con ocasión del segundo centenario de su nacimiento. 

Ante la imposibilidad de encontrar más información contextual sobre estos 
trabajos, nos pusimos en contacto con Ramón Labaien, ex-alcalde de San Sebas- 
tián, ya que intufamos que era hijo de nuestro traductor. La conversación se alargó: 
su padre aprendió alemán primero en Tolosa (donde era alcalde) y después en el 
País Vasco francés durante ocho años de exilio tras la Guerra Civil, mediante un 
intercambio de lenguas con un soldado alemán llamado Hans. También tuvo una 
estrecha relación con el vascólogo checo Norbert Tauer e incluso fue a visitarlo 
a Viena (pero Tauer no pudo salir de Checoslovaquia, con lo que no pudieron 
conocerse personalmente). Además de cartas, se intercambiaban libros: Labaien 
le mandaba libros vascos y recibía a cambio libros alemanes, sobre todo refe- 
ridos a la música. Por eso, también en este caso, fue precisamente la música el 
camino hacia la Oda. Poza’ri oda se publicó en la revista Olerti, II de 1959, pp. 
86-88. Como autor firma /balan, seudónimo de Labaien. Recogemos el texto 
de la traducción en el anexo. 

Ramón Labaien nos comunicó que lo que quedaba del archivo de su padre 
estaba en Tolosa (algunas cosas se habían perdido en algún traslado). Y allí nos 
acercamos. Nos encontramos con una gran biblioteca sobre el tema preferido de 
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Labaien, el teatro. Y además muchos libros sobre religión y filosofía, muchos 
de ellos en vasco. Y también había muchos libros escritos en francés y alemán, 
menos en inglés.? En cuanto al alemán, había libros didácticos, sobre música y 
muchos clásicos de la literatura: Goethe, Schiller, Stifter, Rilke, Brecht, etc. 

Es bien conocido que había traducido a Dürrenmatt (Gizona ta kidea; 
Der Doppelgänger), Frisch (Su-emailleak; Biedermann und die Brandstifter) y 
Brecht (Bai esalea, ez esalea, Der Jasager und der Neinsager), así que busca- 
mos los originales de esos libros, pero no los encontramos. Encontramos una de 
las traducciones, Su-emailleak, como separata, y en la nota al pie de la tercera 
página dice: «Biedermann und die Brandstifter 1962 Suhrkamp Verlag-Frankfurt 
am Main. Traducción española de M. González Haba. Los incendiarios. Revista 
Primer Acto, número 62. Madrid, 1965». Por tanto, no está claro si se trata de 
traducciones directas o indirectas y no se sabrá hasta completar una comparación 
entre los textos. En todo caso, es un intento de renovar el teatro escrito en vasco 
con la introducción de nuevos modelos, hecho por alguien muy interesado en el 
teatro como autor y estudioso. 

Hemos encontrado una última versión de la Oda en un texto sobre didáctica 
de la música, sin mención del traductor (revista Urrats, 1979, primer número, p. 
37). Aquí también se trata de la versión de la novena sinfonía de Beethoven y de 
una edición bilingüe intercalada (seguramente para la gente que quisiera cantar 
la versión original). Recogemos también este texto en el anexo. 


UN ÚLTIMO POEMA 


Finalmente, hemos encontrado la que puede ser la traducción más reciente 
de Schiller al vasco, «Musa alemana» por Joxe Azurmendi, publicada en el libro 
Euskera, euskaldunon hizkuntza (Joseba Intxausti, 1990). En este caso, el contex- 
to parece bastante claro. En ese poema, Schiller critica la situación precaria de la 
lengua alemana y refleja el trabajo de su generación para convertir el alemán, a 
pesar de todo, en una lengua de cultura. Y aquí, en un libro sobre la lengua vasca, 
se busca el paralelismo. Hay que mencionar que se trata, una vez más, de una 
traducción realizada por un autor muy señalado, un catedrático de Filosofía que 
es al mismo tiempo uno de los ensayistas más prolíficos en lengua vasca. 


9. El archivo de Labaien en Tolosa está en parte bien catalogado y conservado, pero hay 
otra parte sin catalogar y en un estado deplorable. Llegamos a encontrar una carta manuscrita del 
conocido intelectual Carlos Santamaría dentro de un libro, animándole a seguir con sus traduc- 
ciones de teatro contemporáneo. 
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DIE DEUTSCHE MUSE (1800) 


Kein Augustisch Alter blühte, 
Keines Mediceers Güte 

Láchelte der deutschen Kunst, 

Sie ward nicht gepflegt vom Ruhme, 
Sie entfaltete die Blume 

Nicht am Strahl der Fürstengunst. 


Von dem größten deutschen Sohne, 
Von des großen Friedrichs Throne 
Ging sie schutzlos, ungeehrt. 
Rühmend darfs der Deutsche sagen, 
Höher darf das Herz ihm schlagen, 
Selbst erschuf er sich den Wert. 


Darum steigt in höherm Bogen, 
Darum strömt in vollem Wogen 


Deutscher Barden Hochgesang, 
Und in eigner Fülle schwellend, 
Und aus Herzens Tiefen quellend 
Spottet er der Regeln Zwang. 
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MUSA ALEMANA 


Ezein antzinaro Augustiar zegoen lore, 
Ezein eskuzabaltasun Medicitarrek zion 
Arte alemanari egin irribarre; 

Loria ez zen haren arduratu, 

Ez zuen garatu bere lorea 

Printzeen fabore diztiratan. 


Amaren seme aleman handienaren 
Tronuak, Federiko Handiaren, babes 
Gabe laga zuen, ohorapen gabe; 
Loriatuz, bada, esan dezake alemanak, 
Gorakiago diezaioke taupada jo bihotzak 
Berak sortu zuen bere prezamena. 


Horregatixe arku hainbat garaiagotan, 
Horregatik uhin hainbat biribilagotan isuri 
doa 

Bardo alemanen goikanta; 

Eta bihotzaren sakon-barnetik iturrika 
dariola 

Arauen hertsaduraz burlatzen da. 


Seguramente habrá alguna otra referencia que hemos pasado por alto, pero 


por ahora éstas son las traducciones que hemos encontrado tras una búsqueda 
exhaustiva. El interés por Schiller se manifiesta muy temprano, en una época 
(1910-1936) de gran actividad cultural en lengua vasca, con la Oda y una pieza 
de teatro (que sin embargo queda como única traducción de un drama de Schiller 
hasta el momento). Schiller tiene cierta presencia en los años de recuperación 
cultural (1955-1980), sobre todo en poesía. Y en estos últimos años de consolida- 
ción de la lengua, parece haber dejado de despertar interés, sólo persisten algunas 
adaptaciones infantiles y juveniles del Wilhelm Tell, y un poema suelto. 

Más adelante aún habrá que hacer un análisis más pausado y exhaustivo 
de todos estos materiales, en el contexto de un estudio global de la historia de 
la traducción del alemán al vasco. 
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Ode an die Freude, Friedrich Schiller 


(1) Freude, schóner Gótterfunken, 
Tochter aus Elysium, 

Wir betreten feuertrunken, 
Himmlische, dein Heiligtum ! 

(2) Deine Zauber binden wieder, 
Was die Mode streng geteilt ; 

Alle Menschen werden Brüder, 
Wo dein sanfter Flügel weilt. 
CHOR 

(3) Seid umschlungen, Millionen ! 
Diesen Kuß der ganzen Welt ! 
Brüder - überm Sternenzelt 

Muß ein lieber Vater wohnen. 

(4) Wem der große Wurf gelungen, 
Eines Freundes Freund zu sein, 
Wer ein holdes Weib errungen, 
Mische seinen Jubel ein ! 

(5) Ja - wer auch nur eine Seele 
Sein nennt auf dem Erdenrund ! 
Und wer’s nie gekonnt, der stehle 
Weinend sich aus diesem Bund. 
CHOR 

(6) Was den großen Ring bewohnet, 
Huldige der Sympathie ! 

Zu den Sternen leitet sie, 

Wo der Unbekannte thronet. 

(7) Freude trinken alle Wesen 

An den Brüsten der Natur ; 

Alle Guten, alle Bösen, 

Folgen ihrer Rosenspur. 

(8) Küsse gab sie uns und Reben, 
Einen Freund, geprüft im Tod ; 
Wollust ward dem Wurm gegeben, 
Und der Cherub steht vor Gott. 
CHOR 

(9) Ihr stürzt nieder, Millionen ? 
Ahnest Du den Schöpfer, Welt ? 
Such’ ihn überm Sternenzelt ! 
Über Sternen muß er wohnen. 
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Beethoven, IX Sinfonia 


O Freunde, nicht diese Töne ! 
Sondern laßt uns angenehmere 
anstimmen, und freudenvollere ! 
Freude ! 

Freude, schöner Götterfunken, 
Tochter aus Elysium, 

Wir betreten feuertrunken, 
Himmlische, dein Heiligtum ! 
Deine Zauber binden wieder, 
Was die Mode streng geteilt ; 
Alle Menschen werden Brüder, 
Wo dein sanfter Flügel weilt. 
Wem der große Wurf gelungen, 
Eines Freundes Freund zu sein, 
Wer ein holdes Weib errungen, 
Mische seinen Jubel ein ! 

Ja - wer auch nur eine Seele 

Sein nennt auf dem Erdenrund ! 
Und wer’s nie gekonnt, der stehle 
Weinend sich aus diesem Bund. 
Freude trinken alle Wesen 

An den Brüsten der Natur. 

Alle Guten, alle Bösen 

Folgen ihrer Rosenspur. 

Küsse gab sie uns und Reben, 
Einen Freund, geprüft im Tod; 
Wollust ward dem Wurm gegeben, 
Und der Cherub steht vor Gott. 
Und der Cherub steht vor Gott. 
Froh, wie seine Sonnen fliegen 
Durch des Himmels prächt’gen Plan, 
Laufet Brüder, eure Bahn, 
Freudig, wie ein Held zum Siegen. 
*Freude, schöner Götterfunken, 
**Tochter aus Elysium, 

**Wir betreten feuertrunken, 
**Himmlische, dein Heiligtum ! 
**Deine Zauber binden wieder, 
**Was die Mode streng geteilt; 


(10) Freude heißt die starke Feder 

In der ewigen Natur. 

Freude, Freude treibt die Räder 

In der großen Weltenuhr. 

(11) Blumen lockt sie aus den Keimen, 
Sonnen aus dem Firmament, 

Sphären rollt sie in den Räumen, 

Die des Sehers Rohr nicht kennt. 
CHOR 

(12) Froh, wie seine Sonnen fliegen 
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** A]le Menschen werden Brüder, 
*+*Wo dein sanfter Flügel weilt. 
Seid umschlungen, Millionen ! 
Diesen Kuß der ganzen Welt ! 
Brüder - überm Sternenzelt 

Muß ein lieber Vater wohnen. 

Ihr stürzt nieder, Millionen ? 
Ahnest Du den Schöpfer, Welt ? 
Such’ ihn überm Sternenzelt ! 
Über Sternen muß er wohnen. 


Durch des Himmels prächt’gen Plan, 
Wandelt, Brüder, eure Bahn, 
Freudig, wie ein Held zum Siegen. 


Las tres versiones vascas (1914, 1959, 1979) 


O adiskide, ez ots motel ori; 
entzun dezagun ozenago baten 
durundia ta pozgarriagoa 
Poza, Jainkotsinpart eder 
Eliseoko alaba 

gogo beroz gijoatzin 

ire Juarestegira. 

Tre tseraz biltzen ditun 
Apetaz banatuak, 

Tre egapean anaitzen 
Gozarotsu gizonak. 
Adiskide on bat duela 
Zinez zoritsu dana, 
Emazte ederdun batekin 
Ager bedi iregana. 

Maite bakar bat gaberik 
Bizi oi aizen ori 
Pozezko baltzu ontarik 
Negartsu ostu adi. 
Sorkuraren bularretik 
Poza edoskitzen degu; 
On ta gaizto, orren egarriz 
Beti bizi gera gu. 
Musuak eman zizkigun 
Masti, lagun ta indarra: 
Berea da arren zoria 

Ta aingeruen poz-garra. 
¡Ots! So eki eder oyek 
Oskoroan kurika, 

bizkor zabilz anaika 
pozik garai-zale legez. 
Diru-metak guk besarka 
Izadiaren musuz 
Izar-gainean goituz 


O Poz! Ez eresi itunik 
Geigo, abots pozgarri 

ta alaiagorik baizik! 

Poza! 

Poza! Jainko txinpart eder, 
Eliseo’ko alaba, 

Suz ordiak sartzen gaitun 
zerutar gaindegira. 

Tre lilurak berriz din 1 

otu bizkerak etena. 

Gizon oro anai gatxin 

ire egak ikututa. 
Lagunen-lagun irauten 
Zoria dunak lortu, 

ta andre laztan bat maitatzen 
gukin bedi alaitu. 

Naiz arima soil bat « bere» 
dei baleza munduan. 

Ori ezin ba’lu alare, 

Bego negarrez atean. 

Poza edan oi du gizonak 
Natura bularretik, 

gaizto ala on diranak 

doaz aren atzetik. 

Musu ta ardo eman zigun 
adiskide il arte. 

Arrak griña izan zizun, 
Aingeru’k Jaink-aurre. 
Alai! Egan, eguzkiak 

Ortz garbian bezela. 

Jarrai pozik, anaiak! 
Garailari antzera. 

Poza! Jainko-txinpart eder, 
Eliseo’ko alaba, 


Adiskideok! Ez gaitezen doinu zarata 
hoietan eror. 

Beste zerbait alaiago eta atseginagore- 
kin has gaitezen! 

(Alaitasunaren abestia) 

Alaitasun, Jainkozko argi eder. 
Eliseon jaioa. 

Zure aldareruntz goaz, sutsuki. 
Gogortasunak zatitua. 

Zure dizdiraz berriro batua. 

Zure eragipen ongilea erdietsi arte. 
Gizon guztiak anai izango dira. 
Zoriontasunak emandako egiazko 
zoriontasuna. 

Eta andra zintzoa aurkituko duenak. 
Ager dezala bere poza: 

Lurraren borobiltasunean, anima 
zoriontsu batean jabe bait da. 

Eta lortu duenak 

Zorizgaitzpean negar egin beharko du. 


Izadiaren magalean. 

Denok dastatzen dugu bere poza 
Nola gaizto, ala zintzoek 

Bere bide loretsutik jarraitzen dute. 
Laztantzen gaitu, asetzen gaitu. 
Heriotzeraino adiskidetasun zihur bat 
eskeintzen dugu. 


Besarkatu zaitezte denok! 

Lazten honek batu dezala mundu osoa! 
Izar gainen anaiok. 

Aita maitagarri bat biziko da! 


Poz zaitezte bere eguzkia hegaka 
ikusiaz zeruan 


71 


IBON URIBARRI ZENEKORTA 


Aita samur bat bizi da. suz ordiak sartzen gaitun Jarraitu anaiok jarraitu, zuen bide 
¿Zer?¿Ondatu, diru-metak? zerutar gaindegira. alaitsuetatik. 
¿Izargina nai aldek? Tre lilurak berriz din Mozorroei atsegina ematen die 
Oskoroan galde zak, lotu bizkerak etena. Eta jainkoruntz doa kerubina. 
goyan zoritsu an dukek. Gizon oro anai gatxin Oraindik zalantzan ahal zaudete? 
ire egak ikututa. Ez al duzue aurkez ikusten Sortzailea? 
Besarka elkar milloika! Izan gainean bila zazu. 
Musu mundu danari Han aurkitu behar bait da. 


Anaiok! Izar zearka 
dago Aita'ren jauregi. 
Auzpez jarririk asmatu 
Nun ote Jauna izango? 
Ortze gaiñean billatu, 
Izar tartean bait-dago. 
Besarka elkar milloika! 
Musu mundu danari! 
Poza! Jainko-txinpart eder, 
Eliseo’ko alaba, 

Suz ordiak sartzen gaitun 
zerutar gaindegira. 
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II. 
SCHILLER EN OTROS PAÍSES 


SCHILLER EN EL KRAUSISMO ESPAÑOL 


María Luisa Esteve Montenegro 
Universidad Complutense de Madrid 


Tal vez, antes de comenzar debería hacer algunas puntualizaciones para una 
mejor delimitación y comprensión del tema, sobre todo porque lo acoté dema- 
siado. En este trabajo no se trata de hablar de krausismo, sino de cómo algunos de 
los pensadores españoles pertenecientes a esta corriente de pensamiento muestran 
interés por la cultura alemana en general y concretamente por su literatura, a 
pesar de que el desconocimiento de la lengua complicaba el acceso directo a esa 
bibliografía tanto filosófica como literaria. Baste recordar que todavía durante 
toda la primera mitad del siglo XIX el francés fungía de vehículo introductor de 
la cultura moderna en España a través de la difusión de las posibles traduccio- 
nes que se hicieran en Francia de la misma. De ahí que, por ejemplo, el libro de 
Mme. de Staël De l’Allemagne, que apareció en 1813, tuviera validez en Espa- 
ña hasta incluso después de 1875 aproximadamente, cuando en Francia ya se 
comenzaba a cuestionar esa visión de Alemania que ella había transmitido de- 
bido, entre otros factores, a la influencia o proyección de la obra de Heine Die 
Romantische Schule, o a que también se empezaba a conocer mejor a los filósofos 
alemanes, como muestra el Essai sur la philosophie de Hegel de 1836, escrito 
por el alsaciano Joseph Willm, que con este trabajo se adelanta incluso unos años 
a la primera biografía auténticamente alemana sobre el filósofo. En múltiples 
ocasiones Alsacia fue mediadora entre la cultura alemana y la francesa a través 
de la lengua, aspecto del que carecíamos los españoles. En este caso concreto, el 
francés asumió una vez más este papel entre la cultura germana y la hispana.' 


1. Vid. Hans Juretschke: «La actividad mediadora de Francia entre Alemania y España en 
el ámbito cultural durante la primera mitad del siglo XIX», en M. Á. Vega Cernuda (ed.): España 
y Europa. Estudios de Crítica Cultural 1-111, Madrid, Editorial Complutense, 2001, p. 1387. 
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Pues bien, mucho se ha hablado de krausismo o filosofía krausiana en 
España, pero no siempre empleando palabras de alabanza, por lo menos en el 
ámbito de lo que entendemos por las ciencias del espíritu o en las humanidades. 
Ya conocemos al respecto las palabras, un tanto injustas, de Menéndez y Pelayo 
en su Historia de los heterodoxos españoles, en la que acusa a los krausistas de 
sectarios, intransigentes, estrafalarios y esotéricos, epítetos referidos principal- 
mente a Sanz del Río, como representante más ortodoxo de esta corriente. Sin 
embargo, es un hecho que el movimiento nacional de 1868 en España —conocido 
como Sexenio Revolucionario— despertó la conciencia del país y favoreció el co- 
nocimiento de la filosofía europea del momento, propiciando la entrada de nuevas 
corrientes de pensamiento que hasta entonces no habían encontrado suficiente 
eco entre los intelectuales españoles. Así, no sólo entró el krausismo —en parte 
debido a la fama de sus discípulos”, que fue la corriente que en aquel momento 
obtuvo más éxito, sino que a continuación, aunque tímidamente, entraron otras 
como el monismo, el spencerismo, el darwinismo y el positivismo. Esta última 
corriente tuvo en España, según Eusebio Fernández, varias modalidades. De 
entre éstas, la que aquí nos interesa es la del krausopositivismo, representada 
y defendida principalmente por los filósofos de la Institución Libre de Ense- 
ñanza, entre los que cabe mencionar, además de a Salmerón y a Giner de los 
Ríos, a González Serrano. Se caracteriza esta tendencia, no por el abandono de 
la ideología krausista para sustituirla por la positivista, sino por establecer una 
alianza entre ambas, una conciliación armónica entre dos posturas aparentemente 
antagónicas.* 

Es, pues, Urbano González Serrano (1848-1904), filósofo extremeño, el que 
entre los años 1869 y 1875, a raíz de obtener su título de licenciado, sustituye 


2. La revolución intelectual que Sanz del Río presencia en aquella época en Alemania 
tiene que ver con la sucesión de acontecimientos decisivos que tienen lugar en los años previos 
a su estancia en Heidelberg entre 1843-1845: en 1831 muere Hegel, en 1832 Goethe y Krause, 
en 1834 Schleiermacher, en 1835 aparece la obra de Strauf «Leben Jesu». Feuerbach publica en 
1839 «Zur Kritik der Hegelschen Philosophie» y en 1841 «Das Wesen des Christentums». Entre 
1841-1842 Marx publica «Kritik der Hegelschen Rechtsphilosophie». Ante este panorama no es 
de extrañar que Sanz del Río, que pretendía renovar la vida intelectual española y que para ello 
quería conocer la filosofía alemana, desistiera de difundir esas novedosas corrientes postidea- 
listas y antiidealistas y se decantara por el sistema idealista de Krause. Ante todo porque estaba 
convencido de la capacidad de aplicación ético-práctica de su filosofía que permitiría acometer la 
reforma sociopolítica de la España de entonces. 

3. Vid. Eusebio Fernández: Marxismo y positivismo en el socialismo español, Centro de 
Estudios Constitucionales, Madrid, 1981, pp. 56-71. 

4. Vid. Antonio Jiménez: El Krausopositivismo de Urbano González Serrano, Badajoz, 
Departamento de Publicaciones de la Diputación Provincial, D. L., 1996, p. 143. 
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en la cátedra de Metafísica de la Universidad Central a su maestro Nicolás 
Salmerón, entonces muy ocupado en su actividad político-parlamentaria, con 
lo que comienza así su actividad filosófico-docente. Y precisamente este joven 
filósofo será el que en el año 1878 publique el primer ensayo escrito por un 
autor español, no ligado al estudio de la literatura sino al de la filosofía, sobre 
la figura de Goethe, es decir, sobre un poeta alemán en una España, en cierto 
modo, cerrada culturalmente dentro de sus fronteras. Bien es verdad que, antes 
de este singular aislamiento, habían aparecido algunos artículos esporádicos en 
la prensa sobre poetas alemanes debido, seguramente, a la apertura iniciada años 
atrás por el gobierno liberal después de la primera guerra contra los carlistas en 
1839. Decisivo fue el hecho de que Austria, Rusia y Prusia no hubieran apoya- 
do al gobierno en esa contienda porque fue entonces cuando se trató de buscar 
por diferentes caminos la reanudación de los contactos, ante todo, con las dos 
potencias alemanas. Éste es precisamente el motivo por el cual el Ministerio de 
Cultura envió a Sanz del Río a Alemania. Su cometido principal consistía en 
estudiar e informar sobre las corrientes filosóficas que allí predominaban, con 
lo que se convirtió de este modo en uno de aquellos emisarios a los cuales el 
gobierno les había encargado la tarea de intentar establecer nuevos contactos 
con el país germánico .* 

Según Rukser,° tampoco es de desdeñar la importancia de las ideas im- 
portadas por los intelectuales que tuvieron que emigrar a causa de los avatares 
absolutistas durante la segunda y tercera décadas del siglo XIX, porque al final, 
a su regreso, lograron imponer, tanto en literatura como en política, los nuevos 
ideales por los cuales habían tenido que huir. 

Por estos dos caminos, es decir, por un lado a través de las traducciones del 
francés y por otro a través del interés que la cultura alemana despierta en España 
por los motivos anteriormente mencionados, se consigue que, sobre todo en Ma- 
drid, la recepción de la cultura alemana gire en torno a un movimiento de ideas 
más próximo a las corrientes innovadoras y progresistas que provenían del otro 
lado del Rin, estableciéndose un puente en doble dirección entre ambas culturas. 
A finales del siglo XVII y principios del XIX, ese puente cultural prácticamente 
sólo había actuado en una sola dirección: de sur a norte. Aunque, para ser más 


5. A Gil y Carrasco, escritor y diplomático, le encargó el gobierno que informara sobre 
la unión aduanera; a una serie de oficiales que obtuvieran un informe técnico sobre la artillería 
prusiana y las academias militares, y a Julio Kühn, alemán nacionalizado español, un informe 
sobre el sistema educativo prusiano incluyendo el universitario (Juretschke, I, 2001: 188). 

6. Vid. Udo Rukser: Goethe en el mundo hispánico, Madrid, Fondo de Cultura Econó- 
mica, 1977. 
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exactos, tampoco se debe menospreciar la importancia que tuvieron los propios 
alemanes asentados en España en el fomento de esa germanofilia, como Böhl 
de Faber o Hartzenbusch en el campo de la literatura o Julio Kühn en el de la 
difusión de la lengua alemana.” 

La admiración sin límites que Sanz del Río siente por la ciencia alemana en 
general, incluso antes de haberse desplazado a Heidelberg, se refleja ya en algunos 
de sus escritos. En el titulado Literatura y Lengua Alemana, de 1844, ofrece una 
visión del trasfondo espiritual de Alemania resaltando dos aspectos importantes 
para él: la investigación y la erudición que se lleva a cabo en ese país. 

Éste es, a grandes rasgos, el panorama que encontramos en la España del 
siglo XIX y, concretamente, en los años que aquí nos interesan. De ahí el asom- 
bro y extrañamiento del propio Clarín, que en el prólogo al mencionado trabajo 
sobre Goethe de González Serrano dice que concebiría una obra en muchos 
tomos sobre algún aspecto de la obra de Cervantes, 


¿pero escribir de Goethe que... hasta fue alemán! Bien se ve que el Sr. 
González Serrano no es purista, ni académico, ni reaccionario, como se 
necesita en este país para ser tenido por literato serio, crítico verdadero.’ 


El lector de este artículo tal vez se preguntará si me habré confundido de 
tema porque hasta ahora no he mencionado el nombre de Schiller. Desgracia- 
damente, nuestro autor sólo dedica dos capítulos a la figura de este gran poeta 
dentro de la mencionada monografía y siempre en relación con la de Goethe. 
Bien es verdad que a partir de 1794 ambos autores mantienen un estrecho 
contacto intelectual y personal, aunque cada uno de ellos poseía una singular 
personalidad que justificadamente hubiera podido ser merecedora de un estudio 
independiente. 

No obstante, el gusto personal de González Serrano lo hace inclinarse 
por el poeta de Frankfurt, por lo que ofrece un ensayo crítico sobre este autor 
e introduce a su vez en España, con carácter innovador, un género de literatura 
crítica e ilustrada, con amplia tradición en otros países europeos, aquí aún des- 
conocida, que «desentraña las bellezas no siempre patentes de las obras maes- 
tras». Lo curioso para la época es que se acerca a la literatura desde la filosofía 
y, como dice Clarín, «es natural que un poeta filósofo, el más filósofo de todos 
los poetas, cautive antes que otro su atención y ocupe su actividad de crítico» 


7. Llegó incluso a obtener una cátedra de Lengua alemana. 
8. Urbano González Serrano: Goethe. Ensayos críticos, Madrid, Imprenta Económica de 
Luis Carrión (Hijo), 1892, p. V. 
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(González, 1892: XII). Tal vez, esta opinión subjetiva, que precisamente consi- 
dera a Goethe el más filósofo de los poetas alemanes, sería un tanto discutible 
sin negar por otro lado esta calificación. Que Goethe, siguiendo la fórmula 
spinociana, conciba la infinita complexión del mundo merced a un panteísmo 
natural y se acerque más al pensamiento filosófico dominante en la España del 
momento o al autor que suscribe el ensayo, no significa en modo alguno que 
Schiller, con su visión de la realidad según el idealismo subjetivo de Kant, no 
pueda ni deba ser considerado dentro de este mismo apartado como «el más 
filósofo de los poetas alemanes». 

Analizando, pues, la biografía del propio González Serrano, no he podido 
encontrar ningún apunte a partir del cual se pudiera deducir con una cierta se- 
guridad que dominara la lengua alemana, a pesar de que, en algunas notas, a lo 
largo del ensayo que aquí nos va a ocupar, cite obras alemanas que pueden dar 
una información más detallada sobre cuestiones concretas.? Es posible que por 
aquella época tuviera algunos conocimientos, aunque no los suficientes, para 
leer cómodamente un texto en alemán. No es de extrañar esta falta de dominio 
de lenguas extranjeras, o de esa lengua concretamente, entre los intelectuales de 
la época. El mismo caso se da en Menéndez y Pelayo, contemporáneo de Gon- 
zälez Serrano, aunque más joven que él, que en su Historia de las ideas estéti- 
cas en España,” escrita posteriormente a la monografía sobre Goethe, cita 
obras en alemán, desconociendo, sin embargo, esta lengua, lo cual no impide 
que disponga de amplios conocimientos de la cultura alemana. Por tanto, la bi- 
bliografía que en realidad van a manejar ambos tiene un alto componente de 
influencia francesa. 

Por el contrario, en la serie de conferencias pronunciadas en el Ateneo de 
Madrid en 1863 por otro krausista historiador de la literatura, Antonio Angulo 
y Heredia, sobre Goethe y Schiller, las fuentes que utiliza sí son alemanas, ya 
que dominaba este idioma. Había seguido los consejos de su maestro, José de 
la Luz, profesor que había estudiado y viajado por Alemania —incluso visitó en 
una ocasión al anciano Goethe-, que reiteradamente instaba a sus discípulos a 
aprender la lengua de estos poetas para así tener la gran oportunidad de descubrir 
un nuevo mundo científico y literario distinto de los que hasta entonces habían 
conocido y que, además, les permitiría 


9. Cita concretamente a un tal K. Rosenkranz, Goethe und seine Verke (sic). 
10. Vid. Marcelino Menéndez Pelayo: Historia de las ideas estéticas en España, Madrid, 
Consejo Superior de Investigaciones Científicas, 1962. 


81 


MARÍA LUISA ESTEVE MONTENEGRO 


dejar de lado los libros franceses que, por lo regular, ya no bastan a los 
que han aprendido a apreciar y digerir el alimento mucho más sustancioso, 
nutritivo y vivificante que ofrecen los libros alemanes." 


Como ya mencioné más arriba, Schiller va a ser visto en todo momento 
por González Serrano en comparación con Goethe o, mejor dicho, desde la in- 
definida admiración que le inspiran la personalidad y los conocimientos de este 
último, lo que provoca en él, incluso, un cierto temor. Temor que no le produce, 
en cambio, la figura del poeta de Marbach, del que confiesa: 


nos atrae por su nobleza, nos seduce por sus afectos y conquista nuestra 
simpatía sin tener para ello títulos, no ya superiores, pero ni aun iguales 
a los que pueda alegar Goethe a la consideración de la posteridad (Gon- 
zälez, 1892: 155). 


A pesar de estas cálidas, y al mismo tiempo un tanto injustas, palabras sobre 
Schiller "mantiene en su opinión la supremacía de Goethe-, el ensayista sólo lo 
sigue viendo como el elemento necesario para que, unidos, puedan alcanzar el 
fin principal que se había propuesto Goethe con respecto a su aspiración de con- 
vertirse en el poeta de la Weltliteratur. Ese fin no tiene más objetivo que el arte y 
la perfección propia que pretende alcanzar también a través de una significativa 
Obra en común como fueron las Xenien: un nombre muy acorde con el carácter 
de ambos autores, en ocasiones tan opuestos: realista el de Goethe, idealista el 
de Schiller. Y con el nombre de Xenien, palabra con la que los griegos designa- 
ban los regalos o presentes que el primer día del año les hacían a sus huéspedes 
para renovar la amistad y el derecho de hospitalidad, los dos poetas emprenden 
una campaña con el objeto de emancipar la poesía de la secta de los Stolberg, 
de las críticas de los metafísicos del yo y del no-yo, discípulos exclusivos de 
Fichte, de Nicolai, de los racionalistas y de otro tipo de limitaciones que otros 
grupos querían imponer al arte, aunque tal vez Goethe buscara, también con 
esta denominación y de un modo indirecto, aunar las dos naturalezas en aquel 
momento tan dispares, la suya y la de Schiller. Esta disparidad de caracteres 
entre ambos personajes es puesta de relieve por González Serrano a lo largo 
de su trabajo, con lo que recoge en este sentido los testimonios escritos de la 
correspondencia entre Schiller y su amigo Kórner, aunque sin ocultar nunca la 
profunda admiración que como intelectuales sentían el uno por el otro. Es más, 
Schiller es siempre presentado como dependiente de la opinión de Goethe sobre 


11. Antonio Angulo y Heredia: Goethe y Schiller, su vida, sus obras y su influencia en 
Alemania, Madrid, Imprenta de Manuel Galiano, 1863, p. 28. 
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su Obra incluso antes de que se produjera el encuentro entre ambos poetas en 
1794. Baste recordar su preocupación por el juicio que le merecería su poema 
«Die Götter Griechenlands», que también recoge el extremeño. Sólo a partir de 
esta fecha comenzará la mutua cooperación en el arte entre los dos autores, lo 
que Schiller llama «nueva época» en su existencia y Goethe, «nueva primavera 
y segunda juventud» de su vida. Origen de todo ello había sido el estudio de la 
metamorfosis de las plantas y una providencial discusión que sobre el tema habían 
entablado ambos después de una sesión en la Naturforschende Gesellschaft de 
Jena. Schiller se queja en esa ocasión del método fragmentario que se emplea en 
el estudio de la naturaleza. Por lo menos, al profano le resulta extraño. A lo que 
Goethe le contesta que sí existe otro método más aceptable que la estudia en sus 
Obras y en su vida, que la considera en su conjunto y que procede del todo a las 
partes. Siguiendo la discusión, llega incluso a hacerle un dibujo a pluma en un 
papel para explicarle mejor lo que él entiende por «planta típica». Sin embargo, 
esta explicación no convence a Schiller, que habla como un kantiano y manifiesta 
que tal planta no es observable, que se trata sólo de una idea. En realidad, según 
Goethe, ambos habían mantenido una conversación sobre la naturaleza y, según 
Schiller, sobre el arte. 

Además de ese trabajo en común que desde su encuentro definitivo van a 
llevar a cabo los dos poetas, González Serrano destaca continuamente, como 
buen admirador de Goethe, la influencia benefactora para su posterior pro- 
ducción literaria que el autor del Wilhelm Meister ejerce sobre Schiller, con la 
que contribuye a alejarlo de sus estudios históricos o de las especulaciones del 
pensamiento para llevarlo a concentrarse únicamente en sus facultades poéticas. 
Hasta parece que en ningún punto doctrinal o práctico existe una diferencia 
mayor entre ambos, que en el representado por el realismo objetivo de Goethe 
frente al idealismo subjetivo de Schiller; de modo que mientras el primero hacía 
derivar el ideal moral del estético, el segundo fundaba el ideal artístico en la 
moralidad. Y es en esta oposición fundamental de sus ideas donde parece que 
Schiller se va acercando gradualmente a las de Goethe y se va alejando de sus 
propias opiniones. Esa transformación se aprecia ya en su trabajo Anmut und 
Wiirde: el poeta suabo abandona aquí el rigorismo moral que había aprendido 
en las obras de Kant. Esta tendencia se acentúa en Über die ästhetische Erzie- 
hung des Menschen (Sobre la educación estética del hombre) y se puede decir 
que, años más tarde, se constata concretamente a partir de la correspondencia 
del mes de julio de 1796 entre ambos autores. En estas cartas se aprecia la casi 
coincidencia que le conceden al predomino del arte como medio de dirección y 
educación de la vida (González, 1892: 191). 
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Dejando a un lado los indiscutibles valores que Goethe posee, cabe pre- 
guntarse si las preferencias de González Serrano por este autor están más en 
consonancia con la manera de entender la función de la literatura en sí misma por 
parte del krausismo —que la toma como vehículo trasmisor de los conocimientos 
filosóficos—, que la función del drama schilleriano. En la España del tercer tercio 
del siglo XIX es la novela, con su preocupación por el presente, la que va a hacer 
posible que se establezca una relación entre el individuo y la sociedad, que el 
lector se reconozca en la obra, porque aquí es donde se van a tratar los temas 
que le preocupan y en donde se va a ver reflejado. De ahí que fuera este género 
literario el que mejor pudiera asumir esa misión trasmisora y docente que le 
atribuye al arte, pero no así el drama, que está sometido a otros condicionantes: 
las grandes obras del teatro clásico alemán no formaban parte del repertorio 
teatral de la época y las traducciones de las que se disponía no encontraban el 
eco que hubiera cabido esperar debido, en parte, a la falta de una instancia que 
contribuyera a que existiera una opinión crítica acerca de las traducciones. Por 
ejemplo, entonces se carecía de cátedras en el campo de las filologías modernas 
y el contacto con Alemania era mucho menor que el que se establece con países 
como Francia o Inglaterra. Sin embargo, a pesar de estas circunstancias, algunas 
Obras teatrales de Schiller habían servido de inspiración a otros dramaturgos 
españoles que llegaron, incluso, a ofrecernos recreaciones sobre el mismo tema 
schilleriano, como es el caso de Juana de Arco, de Tamayo y Baus (1847), y 
Ángela, inspirada en Kabale und Liebe (Intriga y amor). Volviendo a la novela 
y tomando como ejemplo el Wilhelm Meister, se consigue que de la poetización 
de los asuntos personales de la propia existencia de Goethe se puedan extraer 
ideas como que la realidad es el principio de lo ideal, de ese ideal que fluye 
de lo real, pues en la realidad las fuerzas morales libran el combate de la vida, 
como se aprecia en los tipos de personajes como el de Margarita, Clara y otros 
(González, 1892: 201). Por el contrario, el entusiasmo artístico, algo irreflexivo, 
de Schiller, inspirado en el idealismo exagerado de Rousseau, la falta de concen- 
tración reflexiva de los elementos estéticos, incluso la desconfianza de su propia 
personalidad, según González Serrano, hacen que la elección de los temas para 
sus creaciones poéticas salieran de la historia o de ideales supuestos, nunca de 
sus sentimientos íntimos o de las propias luchas internas, propiciando con ello 
un distanciamiento del pensamiento español de la época, un tanto alejado de las 
especulaciones ideales de las que tanto gustaba el poeta suabo (González, 1892: 
211). Sólo casi al final de su vida y después de haber leído Hermann und Doro- 
thea y el Wilhelm Meister logra llevar a cabo un gran cambio en sus tendencias: 
idealiza lo real en vez de hacer real (realizar) lo ideal. 
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Comencé este trabajo creyendo que el interés de los krausistas por la li- 
teratura y, concretamente, por la literatura alemana era grande, dado el aprecio 
que sus más importantes representantes mostraban por la investigación y la 
cultura alemanas en general. Sin embargo, a lo largo de mis lecturas he sacado 
las siguientes conclusiones: que si bien el krausismo como movimiento filosó- 
fico tiene sus orígenes en el liberalismo moderado y éste, a su vez, procede, en 
cierta medida, del romanticismo, arralga posteriormente su cosmovisión en un 
racionalismo científico y finalmente antirromántico, después de haber pasado 
por un liberalismo progresista. 

De ahí que, en primer lugar, a los krausistas no les interese la literatura 
en sí misma. La línea racionalista-idealista en la que están instalados desplaza 
a la literatura como tal literatura y dedican más su atención a la filosofía. Toman 
la literatura prácticamente como cauce de los conocimientos filosóficos, de tal 
modo que la convierten en un medio para el estudio de la filosofía. En la literatura 
encuentran una forma de transmitir al pueblo ideas filosóficas vía sentimiento, 
vía imagen, es decir, de una manera más amable y asequible a todo tipo de men- 
tes, pero de rango conceptual científico inferior. Por tanto, les interesa la crítica 
literaria desde un planteamiento filosófico y no estrictamente literario. 

Junto a esto, también está en juego la cuestión de la Estética. De hecho, 
se introduce en España en los estudios de la Facultad de Filosofía y Letras en 
1846, en un principio, como un bloque propedéutico integrado en la asignatura 
de Literatura y dependiendo de esa área. Más tarde, sólo como Teoría de la 
literatura para influir desde la Filosofía en la labor artística y, en concreto, en 
la labor literaria. Se trataba de impedir que la literatura quedase al arbitrio de la 
mera creatividad y de los cánones heredados del pasado y fuese sometida al 
control de las ideas facilitadas por la razón, que eran las que regían la actividad 
artística. Con ello se quería evitar que la literatura fuera una mera transmisora de 
ideas pasadas que previamente no hubiesen sido sometidas a la reflexión crítica 
que propiciaba la filosofía!? y, con ello, abrir un nuevo cauce de difusión de la 
filosofía krausiana. 

En segundo lugar, el proverbial escaso conocimiento de lenguas extranjeras 
en general entre los españoles y de lengua alemana en particular, a pesar de que 
los alemanes que vivían en España contribuían a superar esa barrera lingüística," 


12. Vid. R. V. Orden Jiménez: «La introducción de la Estética como disciplina universitaria: 
la protesta de Sanz del Río contra la Ley de Instrucción Pública», Revista de Filosofía 26, vol. 
XIV, 2001, p. 264. 

13. En 1840, Julio Kiihn funda la Academia Alemana-Española y en 1844 publica su 
Gramática alemana. 
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dificultaba el acceso a la literatura alemana. Los pocos que de algún modo do- 
minaban esta lengua la adquirieron por vía filosófica y racionalista. El lenguaje 
constituía para ellos un fin en sí mismo y de ahí que el filósofo se convierta en 
cierta medida en vigilante del literato en cuanto transmisor de ideas. 

En tercer lugar, aquellos que se preocupan por la literatura lo hacen por 
vía francesa, es decir, a través de traducciones o de manuales extranjeros, como 
el muy citado sobre la Historia de la literatura alemana de Georg Gottfried 
Gervinus, en la que basaron sus exposiciones y publicaciones tanto Sanz del 
Río como Angulo y Heredia. Me refiero a una historia de la literatura que tam- 
bién publicó Sanz del Río para sus alumnos y a las conferencias que Angulo y 
Heredia pronunció en el Ateneo de Madrid, lugar en donde, además de ofrecer 
la posibilidad de pronunciar conferencias, estaban ubicadas ciertas cátedras que 
en la Universidad de entonces no tenían cabida. Entre ellas aparecía también un 
curso de Lengua alemana. 

Todos estos factores no fueron óbice para que hubiera traducciones directas 
O indirectas del alemán de algunas obras de Schiller y que incluso se llegara a 
representar alguna de ellas, aunque entre los años 1830 y 1849 no se puede reseñar 
representación alguna de sus obras. No obstante, la obra que más se escenificó, 
debido, sin duda, a su temática, fue María Estuardo. Sin embargo, la promoción 
de krausistas anterior a González Serrano había considerado la poesía dramática 
como algo alejado de su gusto, y de ahí su alejamiento del poeta suabo. 
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En un espacio limitado como el de esta contribución sería imposible presen- 
tar, ni siquiera superficialmente, la historia de la recepción de Schiller en Francia, 
que ya era en vida de este autor múltiple y compleja. Quisiera, pues, centrarme 
en un aspecto especial, aún poco investigado, en concreto, en la recepción de 
los escritos teóricos de Schiller en Francia, especialmente en la acogida que la 
Educación estética (Ästhetische Erziehung) tuvo en el siglo XIX o que, incluso 
contra toda expectativa, no tuvo. Los escritos teóricos de Schiller son la parte de 
su obra que tuvo una recepción más tardía en Francia, con excepción de aquellos 
relacionados con la estética dramática o con una obra de teatro especial, como 
las Cartas sobre Don Carlos (Briefe über Don Carlos) o el prólogo de La novia 
de Messina (Die Braut von Messina). Traducciones de estos textos aparecen a 
partir de 1840, no antes.' 

Respecto a esta cuestión, el período entre 1810 y 1850 parece ser espe- 
cialmente productivo y relevante, ya que representa en Francia un momento de 
intenso cambio político y cultural, en la tensión entre conservadurismo y refor- 
mismo, algo que genera proyecciones de lo más diversas y contradictorias en los 
receptores. La imagen de Schiller de esta década refleja los conflictos ideológicos 


1. Fragmentos de los escritos teóricos aparecieron en las Mélanges philosophiques, esthé- 
tiques et littéraires de F. Schiller, traduits pour la premiere fois par F. Wege, París, 1840. 
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y sociales, así como los cambios estéticos entre Empire y Restauration, como en 
el ámbito cultural entre el Romanticismo y los primeros comienzos del Realis- 
mo. Al hilo de esto debe recordarse que las relaciones entre Schiller y Francia 
fueron fuertes y marcaron su obra (partiendo de su período de formación en la 
Karlsschule, que fue un lugar de aculturación francesa)? y es conocido que en 
1792 se le nombró ciudadano francés honorífico. 

Bajo esta doble perspectiva de la influencia de Schiller en Francia y de la 
recepción francesa de Schiller, los germanistas alsacianos Robert Zinder y Roger 
Bauer intentaron en los años setenta y ochenta del siglo XX atraer la atención 
sobre algunos hitos de la influencia de Schiller en los escritores franceses. Ya en 
1927, Edmond Eggli, el comparatista que enseñaba en Liverpool, había investi- 
gado, en un estudio monumental sobre Schiller y el Romanticismo francés * los 
diferentes aspectos de la recepción literaria entre 1820 y 1850: prácticamente 
todos los escritores románticos franceses importantes de Lamartine a Vigny y de 
Nerval a Hugo habían adquirido consciencia de aspectos de la obra de Schiller y 
tomado postura ante ellos. El período se caracteriza por una acogida entusiasta 
de la obra de Schiller, aunque sus escritos, con excepción de la parte dramática, 
eran conocidos insuficientemente debido a la falta de traducciones. 

No se tratará aquí la recepción literaria, sino afirmaciones directas sobre 
la vida y la obra de Schiller en monografías sobre este autor o en historias de la 
literatura de 1810 a 1850. En la difusión de la obra de Schiller en Francia tiene 
especial importancia el papel de algunos transmisores culturales que, como 
sucesores de la baronesa Germaine de Staël y su famosa obra De l’Allemagne 
(1810), se esforzaron por hacer asequible al público francés ilustrado las distintas 
dimensiones de la obra schilleriana. La recepción de Schiller de estos años se 
produce en el contexto general de la animada transferencia de cultura alemana, 
como fue el caso de filósofos franceses como Victor Cousin, quien emprendió 
entre 1817 y 1819 un viaje a Alemania e introdujo el mundo intelectual de He- 


2. Vid. Sylvain Fort: Les Lumieres francaises en Allemagne: le cas Schiller, París, PUF, 
2002. 

3. Robert Zinder: «Schiller, Frankreich und die Schwabenváter», en Kultur und Literatur 
in Deutschland und Frankreich. Fiinf Essays von Robert Minder, Frankfurt a. M., Insel-Verlag, 
1962, pp. 106-135; Roger Bauer: «Schillers Ruhm in Frankreich», en Vincent J. Günther, Helmut 
Koopmann, Peter Pütz y Hans Joachim Schrimpf (eds.): Untersuchungen zur Literatur als Ges- 
chichte. Festschrift für Benno von Wiese, Berlín, Erich Schmidt Verlag, 1973, pp. 155-170. 

4. Edmond Eggli: Schiller et le romantisme francais, 2 vol., París, Librairie universitaire 
J. Gamber, 1927. 
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gel en Francia, o Edgar Quinet, que publicó en los años treinta varios escritos 
sobre Alemania.‘ 

En la recepción francesa de Schiller hay, sin embargo, también algunos 
hitos tempranos relevantes, aún en vida de Schiller, que son dignos de mención 
aquí: inmediatamente después de su publicación, la obra dramática de Schiller 
tuvo una amplia acogida en Francia, hecho en el que desempeñó un papel cru- 
cial un alsaciano: Jean-Henri Ferdinand de Lamarteliere (Schwingdenhammer, 
1761-1830) dio a conocer en Francia Los bandidos (Die Räuber) no sólo haciendo 
su traducción, sino también escribiendo una versión titulada Robert, chef des 
Brigands (1792) Éste sería otro aspecto de la acogida de Schiller en el espa- 
cio cultural francés. 

La recepción francesa de Schiller en el siglo XIX está unida sobre todo al 
nombre de Madame de Staél, cuyo papel como transmisora de cultura fue enor- 
me: en De l’Allemagne (1810) dedica a Schiller varios capítulos importantes en 
los que, sobre todo, presta gran atención a su personalidad.* De Staél conoció 
personalmente a Schiller en 1803 en Weimar: admira al hombre y a la persona, 
ve en él «al mejor amigo, al mejor padre, al mejor marido»,? que está provisto 
de toda clase de excelentes cualidades. La imagen ideal de la persona de Schiller 
que ella transmite será transmitida a su vez, si bien con matices, por los demás 
intérpretes, y marcará la recepción de Schiller de varias generaciones. 

Los capítulos dedicados al teatro en De l’Allemagne se ocupan en este 
orden de Los bandidos, Don Carlos, María Estuardo, La doncella de Orleáns 
y La novia de Messina.” En Los bandidos, Madame de Staël ve un «pecado de 
juventud» del escritor que «desencadenó un efecto adverso en Alemania»,'! sin 
embargo, alaba los dramas restantes, en especial María Estuardo y la trilogía 
de Wallenstein, y defiende así la muy criticada adaptación del amigo Benjamin 


5. Victor Cousin: Lettres d’Allemagne. Victor Cousin et les hégéliens. Cartas reunidas por 
Michel Espagne, Tusson, DuLérot, 1990. 

6. Edgar Quinet: De l’Allemagne et de la Revolution, París, Paulin, 1832. 

7. Sobre Jean-Henri de Lamarteliére vid. Francois Labbé: Jean-Henri-Ferdinand Lamar- 
teliere: 1761-1830. Un dramaturge sous la Revolution, l’ Empire et la Restauration, ou l’ela- 
boration d'une reference schillérienne en France, Bern/Frankfurt a. M./Nueva York/París, Peter 
Lang, 1990. 

8. Mme. de Staël: De L’Allemagne. Nouvelle Edition, par la Comtesse Jean de Pange 
(1958), París, Librairie Hachette, 1810. 

9. Ibíd., pp. 87 y ss. 

10. Ibíd., pp. 274-376. 
11. Ibíd., p. 276. 
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Constant.” Aquí se sitúa el punto esencial en lo sublime de las obras de Schiller, 
de quien ella opina que «desde su vigésimo quinto año de vida eran todos sus 
escritos puros y severos».'” Madame de Staël estudia también las relaciones 
del arte dramático de Schiller con la estética teatral europea y detecta varias 
diferencias entre ambas culturas. Su interés también está en la recepción de las 
culturas europeas con sus respectivas peculiaridades. 

En comparación con esta alabanza exhaustiva de las obras de teatro, Mme. 
de Staél consideró los escritos teóricos de Schiller sólo en poca medida y con 
un conocimiento muy superficial. En la segunda parte de De l’Allemagne se 
manifiesta brevemente sobre estos escritos y encuentra en ellos simplemente 
«demasiada metafísica». A las «ideas generales», tal como aparecen en Schiller, 
ella prefiere «la descripción viva de las obras maestras».!* 

Mme. de Staël transmite, no obstante, una imagen de Schiller extremada- 
mente positiva, que, comparada con Goethe, resulta ventajosa para el primero. 
Consecuentemente, otros editores y críticos literarios menos conocidos han con- 
tribuido a la recepción de Schiller: todos estos intérpretes posteriores se refieren 
a Mme. de Staël, generalmente con reconocimiento y admiración. 

Éste es el caso de otro importante transmisor de cultura cuyo libro sobre 
Schiller tendría una gran influencia, el barón Prosper de Barante (1782-1866). 
Este aristócrata francés, miembro de la Académie Frangaise, que fue historiador 
de la literatura, historiador y político, y que conocía personalmente a Mme. de 
Staél, publica en 1821 una Notice sur la Vie de Frederic Schiller, que aparece 
como introducción a su traducción de las obras teatrales y que se ubica en sus 
estudios biográficos e históricos (Études historiques et bibliographiques y Études 
litteraires et historiques). Al hacer esto, es consciente de que representa la mirada 
de la cultura ajena!* y de que investiga la vida y obra de Schiller desde fuera, 
consciente del valor especial de este acto de recepción. Considera su trabajo con 


12. Además de su obra de teatro Wallstein, Benjamin Constant también hizo manifestaciones 
sobre el tema de Wallenstein y sus reelaboraciones en Alemania y Francia. Vid. Benjamin Cons- 
tant: Œuvres. Texte présenté et annoté par Alfred Roulin. París, 1957, Gallimard (Bibliothèque 
La Pléiade), sección Littérature et politique, cap. V: «De la Guerre de Trente Ans. De la Tragédie 
de Wallstein, par Schiller, et du théátre allemand». 

13. Ibíd., p. 275: «Depuis l’äge de vingt-cinq ans, les écrits de Schiller furent tous purs et 
sévères». 

14. De l’Allemagne, 2.* parte: cap. XXXI: «La description animée des chefs-d'œuvre don- 
ne bien plus d'intérét à la critique que les idées générales qui planent sur tous les sujets sans en 
caractériser aucun». 

15. «Notice sur la Vie de Frédéric Schiller» (1821), en Etudes littéraires et historiques, par 
M. le Baron de Barante (1858), París, Didier et Cie, pp. 70-171. Aquí p. 71. 
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Schiller también como un homenaje a la memoria de Germaine de Staél («un 
culte rendu à sa mémoire»).'* 

Los puntos esenciales en su caso están, sin embargo, en lugares diferentes 
a los de Mme. de Staël, y la intención de la recepción es otra. El texto de Ba- 
rante evidencia la mirada con conciencia de clase que el aristócrata lanza a la 
cultura burguesa y sus valores, midiendo la obra de Schiller con las escalas de 
esa concepción aristocrática de estética y sociedad. Barante contempla el primer 
período de la obra schilleriana de modo extremadamente crítico porque está 
bajo la influencia de la Ilustración francesa y, como él opina, especialmente del 
sensualismo. En declaraciones más extensas, el barón retrata el contexto inte- 
lectual que llevó a Schiller a rebelarse contra la autoridad principesca y aprueba 
expresamente el comportamiento autoritario del príncipe respecto a Schiller.'” 
Su mirada sobre la biografía de Schiller es mucho más crítica que la alabanza 
casi hagiográfica e idealizada de Germaine de Staël. En la rebelión del joven 
Schiller él ve «esa disposición hostil de los espíritus ante reglas y poderes que 
fueron engrandeciéndose con el siglo XVIID».!'* Y este «fenómeno singular que 
caracterizó la época»: que un príncipe haga educar a uno de sus súbditos con la 
mayor bondad y que sea rechazado después por éste.'” 

Barante dedica la parte principal de su estudio sobre todo a la producción 
dramática, que también tradujo. Aquí, Los bandidos es, aún más que en Mme. 
de Staël, objeto del rechazo más absoluto: como blasfemia cultural (outrage 
contre la civilisation) contempla la obra como un «ultraje a todos los valores 
más sagrados».?” La obra de teatro se cuenta entre los «escritos inmorales» 
(«écrits immoraux»), contiene un «sistema inmoral» («système inmoral»).?! Las 
Obras teatrales, hasta incluso Don Carlos, son vistas por él bajo una luz negativa 
porque siguen la estética francesa de la Ilustración; por el contrario, rinde una 
gran admiración a las últimas piezas, especialmente al Wallenstein, en el que 
vislumbra la expresión dramática de altos valores morales tras un giro interior 
que Schiller habría dado. Barante utiliza la obra de Schiller para criticar tenden- 
cias de la estética francesa de las luces, especialmente a Diderot, cuya influencia 


16. Ibíd., p. 72. 

17. Ibíd., p. 79. 

18. Ibid.,p. 76: «... cette disposition hostile des esprits contre les règles et les pouvoirs, qui 
a marché toujours grandissant avec le dix-huitieme siécle». 

19. Ibíd., p. 79. 

20. Ibíd., p. 84: «Insulter, avec une intarissable loquacité, tout ce qu'il y a de saint et de 
sacré parmi les hommes...». 

21. Ibíd., p. 87. 
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habría de explicar la deficiente calidad estética de las primeras piezas teatrales 
de Schiller, tal como se deduce del siguiente comentario de Barante: 


Se convino que, como uno ve a sus vecinos más a menudo que a los reyes, 
y que se conoce mejor el tiempo actual que los tiempos pretéritos, sería 
mucho más fácil copiar la naturaleza haciendo tragedias burguesas y se- 
ría infinitamente más verosímil ver el lenguaje de las pasiones mezclado 
con la vida vulgar que unirlas con una existencia ideal que la esconde de 
todo y rebaja.” 


Con esta escuela, que tuvo poco éxito incluso en Francia y que fue introdu- 
cida en Alemania por Lessing, se encontró Schiller, y la asumió en sus primeras 
Obras teatrales, algo que Barante censura expresamente. 

Barante prácticamente ignora los escritos teóricos y estéticos de Schiller 
y no aporta comprensión alguna para sus teorías filosóficas: el alto grado de 
abstracción de estos escritos especulativos, dice él, los hace casi inaccesibles 
al lector. El discurso de Schiller llega a ser «tan abstracto y sutil, la línea de 
pensamiento llega a ser tan estrecha que escapa al ojo del lector».” De «todo 
este aparato de teorías morales para explicar intenciones dramáticas» le entra a 
uno la tentación de sonreír.” Menos comprensión tiene para las Cartas sobre la 
educación estética, que él considera especialmente oscuras y con las que «incluso 
los hombres que están mejor acostumbrados a este ejercicio del intelecto pueden 
aprehender sólo un par de destellos de las ideas del autor».? 

Si bien la estética schilleriana no interesa a Barante, por el contrario asume 
con entusiasmo el desarrollo moral que él cree ver en la vida y obra de Schiller. 
En Cartas sobre Don Carlos ve el primer paso hacia una «revolución moral», 
una «verdadera tendencia en dirección a lo bueno»? que se refleja en las obras 
posteriores. Este aspecto lo ve confirmado en las cartas estéticas, donde la parte 


22. Ibíd., p. 99: «Il fut convenu que, comme l’on voyait ses voisins plus souvent que les 
rois, et qu'on connaissait mieux le temps actuel que les temps antiques, il serait beaucoup plus 
facile de copier la nature en faisant des tragédies bourgeoises et infiniment plus vraisemblable de 
voir le langage des passions mélé avec la vie vulgaire qui les étouffe et les contrarie, que de le 
voir s’unir á une existence idéale et dégagée de tout ce qui les masque et les rabaisse». 

23. Ibíd., p. 118: «... arrive à un point de subtilité et d’abstraction, où le fil des idées devient 
d'une telle ténuité, qu'il échappe à 1'ceil du lecteur». 

24. Ibíd., p. 109: «Nous sommes tentés de sourire plus d'une fois de tout cet appareil de 
théories morales destinées à interpréter des intentions dramatiques...». 

25. Ibíd., p. 118: «... les hommes les plus habitués à cet exercice de l’esprit avouent qu’ils 
n’entrevoient que quelques lueurs des pensées de l’auteur». 

26. Ibíd., p. 108. 
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moral del ser humano vence sobre la material («triomphe de la partie morale de 
Phomme sur sa parte matérielle»):? ahí se muestra «este cambio prodigioso que 
se realiza en su concepción de la moral».* 

Aunque realiza observaciones irónicas sobre la filosofía de Schiller, Barante 
ve en ella una característica del espíritu alemán y de los modales alemanes: 


Es curioso observar en estos espíritus alemanes, a la vez filosóficos y 
poéticos, abstractos y apasionados, soñadores y enérgicos, el devenir de 
sus ideas. Así puede uno introducirse en su terreno para juzgarlos mejor, 
para hacerse una idea más justa de la atmósfera en la que viven y de toda 
la literatura alemana.” 


El juicio de Barante sobre los escritos teóricos y la recepción muy superfi- 
cial de éste fue mayor causa de su desconocimiento que de su difusión. Aun así 
dirigió la atención hacia las relaciones entre estética y moral en Schiller. Como 
traductor de las obras teatrales, tuvo una función de difusor cultural. Su influencia 
de primer rango y la fama que tuvo en su época debieron de ser garantes de una 
cierta difusión de las ideas schillerianas entre sus contemporáneos. Y, de hecho, 
biógrafos e intérpretes posteriores de la obra hacen referencia a su Vie de Schiller, 
la mayor parte de las veces de manera crítica por considerarla insuficiente, como 
será el caso del siguiente transmisor de cultura que presentaré y que pertenece 
al entorno burgués. 

El historiador cultural y crítico alsaciano Alfred Michiels desempeña, vein- 
ticinco años después de los escritos de Barante sobre Schiller, un papel decisivo 
en la recepción de este autor: es uno de los primeros a los que extraña, incluso 
hasta irrita, la escasa atención prestada a sus escritos teóricos. Alfred Michiels 
publica en 1845 una obra en dos volúmenes, Études sur l’ Allemagne, en la que 
160 páginas se ocupan de varios aspectos de la obra de Schiller y un capítulo, 
titulado «Obras teóricas» («Ouvrages théoriques»), está dedicado a los escritos 
teóricos. Michiels cita de manera crítica el juicio despectivo de Barante sobre 
los escritos filosóficos de Schiller y opina lo contrario: que son la fuente oculta 
de todas las demás obras, tanto dramáticas como poéticas: «ellas reafirman 


27. Ibíd., p. 118. 

28. Ibíd., p. 108: «ce changement prodigieux qui s’opere dans sa manière d’envisager la 
morale...». 

29. Ibid.,p. 109: «Il est curieux de voir, dans ces esprits allemands, à la fois philosophiques 
et poétiques, abstraits et passionnés, réveurs et énergiques, quel est le cours des idées; on parvient 
ainsi à se mettre sur leur terrain, à les mieux juger, à se faire une idée plus juste de l’atmosph£re 
où ils vivent, et d etout l’ensemble de la littérature allemande». 
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virtualmente las obras de otras categorías. Sólo ellas hacen ver la fuente oculta 
de la que manan esos arroyos».* Michiels pretende explicar la obra completa 
de Schiller a partir de los escritos teóricos, una postura que, comparada con los 
enfoques interpretativos anteriores, es verdaderamente nueva. El autor no habría 
escrito una sola línea de su obra poética que los escritos teóricos no hubieran 
anunciado. En ellos ve el «centro vital» («centre vitale»), la «causa única» («cause 
unique»).** Sin ellos se conoce a Schiller «sólo desde fuera» y se ha descuidado 
el trabajo fundamental sobre su obra. 

Como demostración de esta tesis, Michiels resume el escrito De lo sublime 
(Uber das Erhabene), y este capítulo se sitúa justo detrás de la parte biográfica, 
algo que debe subrayar la importancia que él da a los escritos teóricos, mientras 
que en sus antecesores sólo se dedicaba un capítulo autónomo más extenso a la 
Obra dramática y los escritos teóricos se mencionaban como mucho en escasas 
observaciones. La obra de Schiller es un ejemplo afortunado del efecto de la re- 
flexión estética sobre el arte. Los demás escritos teóricos de Schiller los considera 
«ensayos claros y profundos» («dissertations claires et profondes»)”? y ve en cada 
página de la educación estética «hermosas investigaciones»: «Ninguna otra obra 
sacaría a la crítica con tanta seguridad de su insignificancia actual»,** opina él, y 
espera una pronta traducción. Michiels no proporciona ningún análisis exhaustivo 
de estos escritos; dirige, sin embargo, la atención sobre ellos y señala su impor- 
tancia para la obra dramática. Su libro es un intento de presentación global de la 
obra, con un breve capítulo sobre la lírica y la prosa de Schiller, así como sobre 
sus escritos históricos. Como todos los difusores de Schiller en Francia, también 
dedica Michiels el capítulo más extenso de su estudio a la obra dramática. Su 
consideración de la obra dramática se opone en muchos aspectos a la opinión de 
Barante: al contrario que los intérpretes aristocráticos de Staél y Barante, él ve en 
Los bandidos una «pieza moral»:** La obra, que fue considerada un libelo contra 
todos los valores sagrados, «no ataca los valores eternos de la consciencia, sino 
que golpea con ambas manos justo a aquellos que los olvidan».* 


30. «Ils renferment virtuellement les ouvrages des autres catégories. Eux seuls font voir 
la source cachée où ces ruisseaux ont pris naissance». Alfred Michiels: Études sur l’Allemagne, 
renfermant une historie de la peinture allemande, Bruselas, Libraire Ancienne et Moderne de A. 
Vandale, vol. 2, 1845, p. 278. 

31. Ibíd., p. 281: «Aucun livre ne tirerait peut-être plus sûrement la critique de son insig- 
nifiance actuelle». 

32. Ibíd., p. 309. 

33. Ibíd., p. 309. 

34. Ibíd., p. 315. 

35. Ibíd., pp. 314 y ss. Mientras que Barante veía en La novia de Messina la mejor obra 
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En un punto, no obstante, Michiels coincide con el barón: igual que éste, él 
es un crítico vehemente del siglo XVIII francés y, mientras que aquél censuraba 
al escritor alemán porque veía en él un sucesor de las posiciones políticas y 
estéticas del Siglo de las Luces, Michiels pone la obra de Schiller al servicio de 
esta crítica al vislumbrar en ella un escudo ante la descomposición de valores 
de la Ilustraciön. Como colofón de su escrito sobre Schiller se pregunta por 
las similitudes y diferencias entre Schiller y la filosofía del siglo XVII, cuya 
antropología sensualista rechaza por «cobarde» («láche sensualisme»). En una 
acusación increíblemente contundente y simplificadora, polemiza contra los 
ilustrados que «han causado la más terrible desolación que recuerda la histo- 
ria». «Cuanto más denigraba al ser humano, más lo equiparaba a una bestia, 
tanto más nobles eran los privilegios que reclamaba para él», opina él sobre el 
sensualismo,” que olvidaba el «anhelo infinito del alma» por una esfera distinta 
de la empírica. Nadie más consigue mejor que, precisamente, Schiller actuar de 
modo efectivo contra esa tendencia y llevar de vuelta a las «grandes verdades» 
(«grandes vérités»). En un mundo cada vez más secularizado, la obra de Schi- 
ller se convierte aquí en el camino para compensar la pérdida de los principios 
religiosos con valores morales. 

El paso decisivo para la difusión de la obra teórica de Schiller en Francia 
lo logra una traducción parcial comentada de la educación estética que publica 
Mme. de Dombasle en 1845, es decir, simultáneamente a los estudios sobre 
Alemania de Michiels. El estudio aparece en dos números de la revista cultural 
Revue indépendante, que publica artículos sobre literaturas y culturas tanto 
europeas como no europeas. Ésta es una etapa importante de la recepción de las 
ideas filosóficas de Schiller en Francia. Las traducciones de los escritos teóricos 
siguieron incompletas mucho tiempo: una parte mínima apareció en 1840 en la 
versión de F. Wege, quien tradujo fragmentos de la edición en cuatro volúmenes 
de los Kleine Prosaische Schriften (aparecidos en cuatro volúmenes entre 1792 
y 1802). 


de Schiller, Michiels la considera un «error literario» (p. 352), casi incluso un «delito» en la obra 
del autor (p. 355): sobre la «religión poética» de la pieza opina que «de un caos tal sólo saldría un 
monstruo sin rostro que espantaría a gusto y razón» («d'un pareil chaos, il ne sort qu’un monstre 
sans physionomie qui épouvante le goút et la raison» (p. 354)); sin embargo, comparte el entu- 
siasmo de Barante por Wilhelm Tell. 

36. Ibíd., p. 392: «... qui enfanterent la plus horrible désolation dont l’histoire ait gardé le 
souvenir». 

37. Ibid., p. 395: «Plus il abaissait l’homme, plus il l’identifiait avec la brute, et plus il 
réclamait pour lui de nobles privileges». 
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Mme. de Dombasle ofrece una selección de extractos de la obra teórica de 
Schiller que a sus ojos era más importante: Cartas sobre la educación estética 
(Briefe über die ästhetische Erziehung), pero no llega a suponer más de la quinta 
parte del texto y resalta especialmente ciertos aspectos de la obra mientras que 
otros, como la importantísima teoría del instinto del juego, quedan excluidos 
por completo. 

En la introducción, Mme. de Dombasle se cuenta entre los que consideran a 
Schiller como el escritor alemán que goza de mayor complacencia en Alemania. 
Ningún otro nombre de las literaturas extranjeras, opina ella, es más conocido 
en Francia que Schiller. Insiste en que se le prefiere a Goethe porque está más 
cercano a las estructuras de la mentalidad francesa y parece así más familiar. 
Tras comprobar lo famoso que es Goethe, añade: «Nosotros, los franceses, de 
mentalidad más práctica y a los que no nos agrada tanto lo vago e indetermina- 
do, lo preferimos abiertamente a su rival».* Es aquí sobre todo donde la obra 
temprana es acogida con entusiasmo por los lectores: «Nos gusta en Schiller el 
poeta de nuestros años de juventud, el que provocó en nosotros sentimientos 
que ahora se han enfriado y que recordamos siempre con nostalgia».*” Mme. de 
Dombasle quiere estudiar esta «gran figura» bajo otro «aspecto descuidado en 
exceso»: Schiller, le recuerda al lector, no sólo fue poeta, sino también historiador 
y filósofo. Ella constata que, aun cuando las obras históricas son conocidas, los 
escritos filosóficos han pasado prácticamente inadvertidos. 

En estos escritos ella ve, por supuesto, las ideas del discípulo de Kant; sin 
embargo, considera más importante la anticipación de ideas que serán formu- 
ladas después por Schelling y Hegel y que llevan mucho más allá de Kant. Así, 
la autora asigna a Schiller un papel señero. En la antropología de la educación 
estética ve la anticipación de la síntesis hegeliana: Kant, dice, jamás habría creído 
que podría haber una síntesis entre sensualismo y racionalismo para convivir 
en una armonía más elevada. Schiller preparó el camino de este cambio que se 
llevaría a cabo poco después en la filosofía alemana.* 


38. G. de Dombasle: «De l’Education esthétique du genre humain, par Schiller», en La 
Revue indépendante, París, 1845, vol. 22, pp. 500-522; vol. 23, pp. 105-128. Aquí: vol. 22, p. 
501: «Nous autres Francais, gens plus pratiques et moins amoureux du vague et de l'indéterminé, 
nous lui préférons ouvertement son rival». 

39. Ibíd. vol. 22, p. 501: «Nous aimons en Schiller le poète de nos jeunes années, celui qui 
a le plus vivement remué des sentiments qui se sont refroidis, mais qu’on regrette toujours». 

40. Ibíd., p. 522: «Kant ne procédait pas ainsi. Il ne croyait pas que le sensualisme et le 
rationalisme pussent jamais s’annuler l’un l’autre pour revivre dans une harmonie plus haute (...). 
Ici, Schiller rompt encore avec la tradition de son maítre, et prépare la transformation á laquelle 
la philosophie allemande ne pouvait échapper». 
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Mme. de Dombasle aporta sólo una lectura parcial del texto, que contiene, 
en lo esencial, una única idea central de la educación estética: el arte como 
«territorio neutral en el que se encuentran razón y sentidos» («terrain neutre oú 
la raison et les sens se rencontrent»).* Se podría, dice, reducir el contenido de 
todo el tratado a un único pensamiento recto: «ambas tendencias existentes en 
el ser humano han de equilibrarse para convertirse en una».Y 

En la última parte de su estudio, tras la exposición sobre la teoría del arte 
de Schiller, Mme. de Dombasle quiere resumir y precisar las ideas filosóficas, 
morales y sociales fundamentales de Schiller. Con esto quiere cuestionarse las 
relaciones entre el pensamiento de Schiller y Francia, y llega a la conclusión de 
que la mayor parte de sus ideas proceden de los Lumieres francaises, especial- 
mente de Turgot y Condorcet en lo que se refiere al pensamiento sobre el progre- 
so, y de los estímulos sociales en el entorno de la Revolución. Esto, sin embargo, 
no es para ella ningún reproche, como lo fue en el caso de Barante y Michiels, 
sino todo lo contrario, una alabanza. El siglo XVIII que contempla Mme. de Dom- 
basle, el de Turgot y Condorcet, es diferente del que enjuicia Barante, el de Di- 
derot y el sensualismo. Ella tiene ante sus ojos a los constructores histórico- 
filosóficos de los Lumieres con el pensamiento de progreso y la consecución 
de un mejor estado final. Si bien la imagen de Schiller de Mme. de Dombasle 
está marcada por un cierto galocentrismo, su propósito es, no obstante, servir de 
transmisor cultural en ambas direcciones: así llega a la conclusión de que Schi- 
ller «unifica la tendencia de Alemania con la francesa»,* supera, digamos así, 
las diferencias culturales aun cuando en el campo de la metafísica se mantenga 
claramente en el marco de un paradigma alemán. 

Estos cuatro ejemplos de la recepción de Schiller en el período entre Imperio 
y Restauración, hasta el gobierno del «rey burgués», Luis Felipe, representante 
del «medio justo» («juste milieu»), tienen carácter de ejemplo para el cambio de 
la imagen de Schiller en la primera década del siglo XIX. De lo dicho se deduce 
que el objeto Schiller se convierte en materia de proyecciones repetidas de los 
valores que son más importantes para cada uno de los autores. Quisiera puntua- 
lizar aquí tres aspectos: 


1. Si bien los transmisores de cultura, a partir de las fuentes y traducciones 
que tienen a su disposición, se esfuerzan por transmitir una imagen de Schiller 
lo más completa posible, resulta patente en los ejemplos estudiados que la obra 


41. Ibíd., vol. 23, p. 105. 
42. Ibíd., vol. 23, p. 105. 
43. Ibíd., vol. 23, p. 120. 
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transmitida, como tantas otras veces en el acto de recepción, asume también 
otras funciones que tienen que ver con la identidad del receptor tanto como con 
la alteridad del objeto: consciente o inconscientemente, la intención de todas 
es la justificación de posturas sobre valores sociales o morales, o la confirma- 
ción de la propia identidad cultural por delimitación ante lo ajeno o por asimi- 
lación de lo que es ajeno a lo propio. Schiller, según Edmond Eggli, fue revestido 
en Francia «con la misma desenvoltura, alternando con una carmañola revolu- 
cionaria y con el frac de un miembro de la Académie Frangaise».* Schiller es 
para todos los exégetas motivo para enfrentarse personalmente con la propia 
historia cultural y para tomar posturas a favor o en contra de los valores de los 
Lumières y la Revolución. 

2. A partir de 1830 comienza claramente una nueva fase de la recepción 
de Schiller que se hace notar también en revistas y enciclopedias, en la popu- 
larización de la imagen de Schiller: los órganos de difusión del sansimonismo 
y del socialismo utópico, como por ejemplo el que representa Pierre Leroux, 
transmiten una imagen de Schiller extremadamente positiva que sitúa en lugar 
preeminente la dimensión social y humanitaria de su obra, su lucha por los 
derechos del hombre y la dignidad humana. Los textos estudiados muestran la 
evolución de la imagen de Schiller entre 1810 y 1850, con el traslado del interés 
de lo puramente dramático a lo filosófico-estético y, sobre todo, a lo moral. 

3. Una y otra vez, y a pesar de las sustanciales diferencias culturales e ideo- 
lógicas que separan a unos intérpretes de otros, se llega a la comparación entre 
Goethe y Schiller, comparación que suele ser favorable a Schiller. Así, Mme. de 
Dombasle opina sin intención apreciativa especial que Goethe era ese «genio 
poderoso que todo comprendía y en nada creía» mientras que Schiller era hom- 
bre de una sola idea.“ Una traducción francesa de un artículo titulado «Poètes 
allemandes du XIX** siècle», publicado en la Foreign Quarterly Review y apa- 
recido en 1835 en la Revue Britannique, aclara esta oposición Goethe-Schiller 
mediante una serie de antítesis: Schiller, se dice, era «más elevado», Goethe 
«más amplio», Goethe «hizo retornar el ideal por medio de la naturaleza, Schi- 
ller elevó la naturaleza a ideal».** Ambos weimarenses se distinguen además 
por «estoicismo y panteísmo», «teoría y práctica». Aun siendo esta descripción 


44. En la revista La Quotidienne, 28 de diciembre de 1840, citado de Eggli (nota 4), vol. 
2, p. 620. 

45. De Dombasle (como en nota 38), vol. 23, p. 111. 

46. Revue britannique ou choix d'articles traduits des meilleurs écrits périodiques de la 
Grande-Bretagne, serie 30, tomo 18, París, 1835, p. 76. 
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esquemática, es representativa de la percepción de la personalidad de Schiller en 
los treinta años tras su muerte. En muchos textos, no obstante, se prefiere abier- 
tamente a Schiller antes que a Goethe: los sansimonistas, porque él representa 
los valores del siglo XVIII;* los conservadores, porque representa el idealismo: 
«Schiller es el noble creador de pensamientos puros y balsámicos».* Edgar 
Quinet escribe despectivamente en 1836 en la Revue des Deux-Mondes: «La 
falta de caridad y de entrañas fue el carácter constante de Goethe. Su sistema 
de permanente neutralidad degeneró con la edad en manía».* En 1841 aparece 
en la Encyclopédie Nouvelle el artículo sobre Schiller que también se orienta a 
partir de una comparación Goethe-Schiller: «Goethe es el sacerdote exclusivo 
del arte. Schiller es a la vez artista y hombre. (...) A Schiller corresponde, por 
tanto, la superioridad indiscutible». 


Los posicionamientos morales de su obra, como se expresan al fin y al 
cabo en Cartas sobre la educación estética, no fueron asumidos ni de lejos en 
todo su alcance, sino que fueron reducidos a algunas posturas simplificadoras. 
Partes y tesis muy importantes de esta obra, como la teoría del instinto de jue- 
go, sin embargo, no se asumen en Francia hasta 1860, como, por ejemplo, en 
Charles Renouvier o Théodule Robot (Psychologie des sentiments), en el marco 
de nuevas cuestiones que ya no son en primer término sociales y políticas, sino 
antropológicas y psicológicas. 


Traducción: 
José Antonio Calañas Continente 


47. Vid. Eggli (como en nota 4), vol. 2, p. 477. 

48. «Schiller est le noble créateur des pensées pures et consolatrices». Spach, Louis en 
Encyclopédie des Gens du Monde, tomo XXI, 1844. 

49. Revue des deux mondes, 15 de octubre de 1836: «Le manque de charité et d’entrailles 
fut le caractére constant de Goethe. Son systeme de neutralité permanente dégénérait avec l’äge 
en manie». 

50. Citado en Eggli (como en nota 4), vol. 2, p. 484: «Goethe est le prêtre exclusif de l'art. 
Schiller est à la fois artiste et homme. (...) A Schiller donc l’incontestable supériorité». 
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Con su perfil alado, espolón de nave guerrera, 
hiende la vida espumosa y se hinca sin titubear en 
su destino" 


Así describe Ortega a Schiller en su famoso ensayo sobre Goethe Pidiendo 
un Goethe desde dentro. Ortega reprocha a Goethe haber sido infiel a su voca- 
ción, haberse «disecado» en Weimar. Goethe es para Ortega fundamentalmente 
el autor de Werther, y lo define como un escritor permanentemente a la huida de 
sí mismo. La huida de Goethe a Weimar había sido positiva para «ifigenizarse» 
con Charlotte von Stein; la huida hacia Italia aún había sido mejor, sin embargo 
el regreso a Weimar había sido nefasto pues, en sus funciones de cortesano, 
Goethe había acabado por «disecarse». Según Ortega, llevar una vida fugitiva, 
económicamente insegura, se hubiese adecuado mejor a la vocación de Goethe 
de ser la alondra de la poesía alemana. Como contrapunto ejemplar respecto a 
esta postura de infidelidad frente a la propia vocación, Ortega coloca a Schiller, 
quien, siempre según Ortega, luchó durante toda su vida a favor de su vocación 
y en contra de su destino. 

La visión de Schiller como carácter luchador y subversivo determina toda 
la recepción española de éste? Ésta se concentra en el personaje que supues- 


1. José Ortega y Gasset: «Pidiendo un Goethe desde dentro», en Obras completas IV, 
Madrid, Alianza Editorial y Revista de Occidente, 1983, p. 415. 
2. El presente estudio se inscribe en un proyecto de investigación sobre «Literatura y 
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tamente es Schiller tanto como en su obra literaria, y en el siglo XIX traslada 
directamente y sin ningún tipo de escrúpulos los escenarios de sus obras a su 
biografía. Josep M.* Quadrado describe en el año 1841, en uno de los primeros 
ensayos extensos y ya fundados que se escribieron sobre Schiller en España, la 
juventud de éste en los siguientes términos: 


Ya en su infancia vagaba días enteros por los bosques de Lorch, sentado en 
un ruinoso claustro junto a los sepulcros de los infortunados príncipes de 
Suabia, observando desde los árboles más altos en medio de la tempestad 
de dónde venía el fuego del cielo. (...) Jamás alma alguna se debatió más 
violentamente entre las cadenas de la sujeción y la rutina.? 


En su descripción, Quadrado parafrasea párrafos enteros de la introducción 
de una edición? francesa anónima del teatro de Schiller. 

Schiller es retratado como un segundo Karl Moor, el protagonista de Die 
Räuber, y es leído desde el Romanticismo y como autor romántico. Sus obras 
dramáticas y sus escritos sobre el teatro son recibidos antes que los de Goethe 
y, durante el siglo XIX, son más conocidos que los de Goethe; una situación que 
cambia radicalmente en el siglo XX. 

También Heine y Goethe son leídos en España como autores románticos. 
La polémica que provocan y las discusiones a que dan pie aportan gran interés 
al estudio de su recepción. Quiero presentar aquí brevemente algunos casos con- 
cretos y, en mi opinión, ejemplares, de esta recepción. Para ello, no partiré de la 
perspectiva de una recepción «correcta» o «incorrecta» del autor para dilucidar 
hasta qué punto se haya interpretado y leído mal (o bien) a Schiller en España. 

Los autores son leídos de forma creativa y tal como el lector los necesita 
para clarificar su mundo, para enfrentarse con la tradición cultural, también para 
encontrar un camino literario propio. El lector los confronta con las normas 
literarias vigentes en el momento de la lectura, los utiliza para ratificarlas o 
cuestionarlas, para encontrar en el libro un aval, un modelo o un acompañante 
percibido como familiar. De esta manera, el autor desconocido puede ser un 


trauma en las relaciones literarias hispano-alemanas» financiado por el Ministerio de Educación 
(HUM2004-00718/FILO). Es la traducción de una conferencia pronunciada originalmente en 
alemán, y respeta el carácter oral del texto y las formulaciones de la conferencia. 

3. Josep M.* Quadrado: «Schiller», en: Assaigs literáris, Barcelona, Publicacions de la 
Abadia de Montserrat, 1996 (A cargo de M ê Antonia Tayadella). (Publicado por primera vez en 
La Palma 26, 28-3-1841, pp. 205-208 y 27, 4-4-1841, pp. 213-217). 

4. Se encuentra sin indicación de fecha de publicación en la Biblioteca de Cataluña: Oeuvres 
de Schiller. 
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compañero de camino en cuya boca colocar las propias ideas para utilizarlo 
en cierta medida como escudo protector. Pero también, en el extremo opuesto, 
puede resultar un elemento de confrontación contra el que polemizar. Desde el 
Romanticismo, la lectura tiene que ver en gran medida con la construcción de 
la propia individualidad. Los lectores ilustrados no buscan ya en los libros la 
autoridad de los antiguos maestros, sino que intentan desarrollar una concep- 
ción propia. El modo como Werther trata la literatura cuando lee su Homero y 
su Ossian es un buen ejemplo de esta nueva manera de leerse a sí mismo en los 
libros. Por ello, investigar la recepción literaria supone muy frecuentemente 
investigar malentendidos muy productivos. 

El tipo de recepción de la obra de Schiller es diferente en cada uno de los 
casos que voy a exponer; sin embargo, permanece constante la característica 
de utilización, o de aprovechamiento, del autor por parte del lector, y también 
el hecho de que la confrontación con el texto desconocido se realice desde los 
parámetros de construcción de identidad del lector. Éstos son los aspectos a los 
que quiero atender en el estudio de la recepción de Schiller en España. 

La obra de Schiller llega a España antes que la de Goethe. Sin embargo, 
tampoco lo hace hasta 1800 y, como la obra de muchos autores del norte, viene 
en primer lugar a través de las traducciones francesas. 


EL IDEARIO ILUSTRADO DE LOS «AFRANCESADOS»: LA TRADICIÓN 
ROTA 


Durante el viaje a España que emprende Wilhelm von Humboldt entre 
1799 y 1800 anota en su diario que aquí la literatura alemana es bastante des- 
conocida. Gessner y Haller gozan de alguna fama y Werther se lee, si es que se 
lee, en francés. El gusto predominante es neoclasicista y los sentimientos y las 
pasiones están muy mal vistos; de hecho, Shakespeare es la quintaesencia del 
mal gusto.’ 

Habría que añadir aquí que en 1800 no sólo Shakespeare estaba mal visto. 
También Calderón era entonces un autor bastante imposible en España. En la 
época del nacimiento de las literaturas nacionales, los españoles mantenían una 
postura ambivalente respecto a su propia tradición literaria, respecto a los autores 
del Siglo de Oro. Inmersos en una norma clasicista, habían de superar, o integrar 


5. Wilhelm von Humboldt: Diario de viaje a España 1799-1800, Madrid, Cátedra, 1998 
(ed. de Miguel Ángel Vega). 
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en ella, un canon «roto», plagado de elementos no clasicistas, de tal manera que 
los románticos alemanes, empeñados en establecer una tradición nacional propia 
al margen del canon clasicista, se inclinaban en aquel momento mucho más por 
la literatura española del barroco que los propios españoles. Significativamente, 
August Wilhelm Schlegel los estiliza en sus conferencias sobre arte dramático 
como la quintaesencia del Romanticismo.* Sin embargo, al mismo tiempo que los 
alemanes los descubrían, los supuestamente románticos españoles pugnaban por 
superar y posicionar su propia tradición frente a lo que consideraban modernas 
propuestas del Clasicismo ilustrado. El Romanticismo español se desarrolla más 
tarde que el alemán y también más tarde que el francés; no lo hace más que a 
partir de los años treinta del siglo XIX. La confrontación radical entre Clasicismo 
y Romanticismo resulta extraña y artificial, no se dirimen batallas de Hernani. 
La recepción de la propia tradición del barroco va unida, por un lado, al intento 
de dramatizar temas históricos y contribuir de esta manera a la literatura nacional 
y, por otro, a la propuesta de desarrollar una tragedia ética moderna con rasgos 
realistas. En la definición de este proyecto por parte de los autores españoles, 
los autores alemanes del Kunstperiode, el «período artístico» tal como lo define 
Heine, desempeñan un papel importante, pero lo hacen constituyendo una unidad 
que incluye a Heine, y son leídos desde el Romanticismo como románticos. 

Puede que, como dice Humboldt, en 1800 aún se desconociera en gran 
parte la literatura alemana en España, sin embargo, significativa y sorprenden- 
temente, ya era conocido el escrito de Friedrich von Preußen Über den Zustand 
der deutschen Literatur, traducido al castellano en 1787.’ En este contexto, las 
Obras del Sturm und Drang, el primer Romanticismo alemán, lo tenían difícil para 
abrirse camino. Hay que añadir que otra dificultad importante para la difusión 
de literatura era la existencia de una doble censura, eclesiástica y estatal, para 
todo lo que se imprimía. El que en Madrid fuera más estricta que en Barcelona o 
Valencia justificaría el hecho de que a principios del siglo XIX existiesen muchas 
editoriales en las dos últimas ciudades mencionadas. 

Sin embargo, y por suerte, la censura española no actuaba demasiado 
sistemática y consecuentemente, de tal manera que Werther fue víctima de ella 
y no pudo ser editado en España hasta 1819 (en 1803 se publicó una edición 
bilingüe en Paris), pero no así Kabale und Liebe. En 1800 se publica en Madrid 


6. August Wilhelm Schlegel: Vorlesungen zur dramatischen Kunst und Literatur Teil 2, en 
Werke, Bd. 6, Stuttgart, 35te. Vorlesung, 1967, pp. 267 y ss. 

7. Juan Andrés lo alaba en su monumental Dell "origine, progressi e stato attuale d’ogni 
letteratura, Parma, 1782-1799, 


104 


SCHILLER: ESPOLÓN DE NAVE GUERRERA EN LA ESPAÑA DEL SIGLO XIX 


El amor y la intriga en el tercer volumen de la colección Teatro Nuevo Español. 
La traducción se realiza desde la versión francesa de Lamarteliere, L’amour 
et l’intrigue, el traductor es anónimo. En esta misma colección se publican, 
también traducidos del francés, Minna von Barnhelm de Lessing, con el título 
de Los amantes generosos, y Die Versóhnung oder Bruderzwist de Kotzebue, 
bajo el título de La reconciliación de los hermanos, las dos obras en el cuarto 
volumen.* La colección Teatro Nuevo Español, publicada por la Junta Censoria 
de Teatro, tenía la función de presentar modelos que contribuyesen a la reno- 
vación del teatro español. Resulta digno de atención que fuesen precisamente 
estos autores alemanes quienes tuviesen carácter de modelo, y que Goethe no 
se encontrara entre ellos. 

El amor y la intriga se representa el 12, 13, 14 y 15 de junio de 1801 en 
Barcelona, no recibe mucha atención y se vuelve a poner en escena varios años 
más tarde, en 1818 y 1823. La siguiente obra que se traduce es Die Ráuber (Los 
bandidos); también se pone en escena en Barcelona. Sin embargo, en realidad no 
se trata de Die Räuber, sino de la traducción de una adaptación francesa realizada 
por Lamarteliére? bajo el título de Robert, chef des brigands. Lamarteliére había 
escrito esta adaptación ya en 1786; había sido puesta en escena con gran éxito 
en París entre 1792 y 1794, en la época en que Schiller era nombrado ciudadano 
de honor francés. La versión trata el texto de una manera muy libre, como ya 
se puede deducir de los diferentes títulos que reciben las escenificaciones. De 
noviembre a diciembre de 1810 y de septiembre a octubre de 1811, la obra se 
anuncia como Roberto, cabeza de bandidos o El hombre virtuoso. En septiembre 
de 1818 y 1819' se anuncia como Roberto de Moldar o El bandido honrado. 
El doble título probablemente responda al propósito de resaltar y defender la 
ética de la obra contra una posible sospecha de inmoralidad. Hay que advertir 
aquí que la versión de Lamarteliére anula el final trágico de la obra: el padre 
perdona a su hijo, que regresa arrepentido, y éste a su vez renuncia a la ven- 
ganza. Uno de los bandidos, Rosinsky, resulta ser el hijo de un aristócrata de 
gran influencia, «le comte Berthold», que goza de la confianza del emperador. 
Él consigue el perdón del emperador, Robert se puede casar finalmente con su 


8. Datos extraídos de: Herbert Koch y Gabriele Staubwasser de Mohorn: Schiller y Es- 
paña, Madrid, Ediciones de Cultura Hispánica del Centro Iberoamericano de Cooperación, 1978, 
p. 117. 
9. Respecto a las traducciones de Lamarteliere, véase el trabajo documental de Francois 
Labbé: Jean-Henri-Ferdinand Lamarteliere (1761-1830), Bern, Lang, 1990. 
10. Datos de: Teresa Suero: El teatre representat a Barcelona de 1800 a 1930, vol. II, III y 
Iv, Barcelona, Institut del Teatre, 1987. 
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Sophie y los bandidos forman un corps franc al servicio del muy justo empera- 
dor. La tendencia a soluciones armonizadoras también es muy evidente en las 
adaptaciones españolas de Schiller (por ejemplo, en las realizadas por Tamayo 
y Baus). Robert, chef des brigands inicia un género que también tendrá un gran 
éxito en España: el melodrama. 

Respecto a la libertad en las versiones y traducciones del siglo XIX, añadiré 
aún un documento de la época referente a la definición de las traducciones. En 
el Dictionnaire des synonimes francais de Diderot, D’Alembert y de Joncourt 
(año IX), los autores franceses definen version como: «más literal, más atada 
a los procedimientos de la lengua original» («plus littérale, plus attachée aux 
procédés de la langue originale») y le contraponen la traduction que: «incluye 
(...) el camino propio del genio de la lengua en la que pretende explicarse (...). 
La primera es un ejercicio escolar, la segunda tiene en cuenta las diferencias de 
mentalidad» («ajoute (...) le tour propre du génie de la langue dans laquelle elle 
prétend s‘expliquer (...). La première est un exercise scolaire, la seconde prend 
en compte les differences de mentalités»).'! Muy diferente, de hecho opuesta, 
es la concepción de traducción de Schleiermacher, cuyas muy citadas palabras 
plantean el problema de la traducción en los siguientes términos: «O bien el 
traductor deja en paz, en lo posible, al autor y conduce al lector hacia él, o deja 
en paz, en lo posible, al lector y conduce al autor hacia él».'? 

Schleiermacher defiende la primera alternativa. La tradición francesa de las 
«belles infidéles», y con ella Lamarteliére, se inclina por la segunda. 

En todo caso, la obra de Lamarteliére es leída como un texto de contenido 
social y revolucionario, como una «piece contre l“injustice» por los llamamien- 
tos contra la injusticia social que contiene y que determinan los actos de los 
«Brigands». 

En septiembre de 1805 se publica en el Memorial Literario, una revista de 
literatura madrileña, una página dedicada a Schiller junto con una breve nota sobre 
su muerte. El 12 de julio del mismo año aparece el primer intento de comentar 
en España las ideas poéticas de Schiller. En la revista madrileña Variedades de 
las Ciencias, Literatura y Arte aparece un artículo anónimo, «Reflexiones sobre 


11. Francois Labbé: Jean-Henri-Ferdinand Lamarteliere (1761-1830), Bern, Lang, 1990, 
p. 50. 

12. «Entweder der Übersetzer läßt den Schriftsteller möglichst in Ruhe und bewegt den 
Leser ihm entgegen, oder er läßt den Leser möglichst in Ruhe und bewegt den Schriftsteller ihm 
entgegen» (La traducción es mía, M.S.). Citado según Jörn Albrecht: Übersetzung und Linguistik, 
Tübingen, 2005. 
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la Poesía», en donde se admiran las ideas de Kant y Schiller. El autor resultará 
ser Nicolás Böhl de Faber, cónsul alemán en Cádiz, intelectual y empresario que 
desempeña un papel decisivo en la introducción de la literatura alemana y, sobre 
todo, de la sensibilidad romántica en España. Entre 1814 y 1818 escribe una serie 
de Pasatiempos y un ensayo, Sobre el teatro español, en donde polemiza contra 
el Clasicismo de los franceses y de los españoles ilustrados como José Agustín de 
Mora, y donde reivindica un teatro español nacional en la tradición de Calderón." 
Böhl de Faber también se declara partidario de la estética de Goethe y Schiller, 
y repite razonamientos de August Wilhelm y Friedrich Schlegel, insistiendo en 
la diferenciación que establece Friedrich Schlegel entre la (romántica) literatu- 
ra moderna y la literatura de la antigüedad clásica basándose en el entusiasmo 
poético y la capacidad imaginativa. Su postura anticlasicista es una postura 
antifrancesa, y este hecho determina en gran medida las discusiones sobre la 
validez de las reglas aristotélicas. Pues esta discusión sucede en el contexto de 
las guerras napoleónicas: los representantes españoles de la Ilustraciön y de las 
reformas sociales, partidarios de una función social educativa del teatro, se en- 
contraban en un dilema irresoluble entre su pretensión de fomentar un moderno 
estado burgués con su correspondiente estética, y el hecho de experimentar a los 
franceses no como modelo sino como armada invasora en el propio país. Eran 
acusados de ser «afrancesados» y poco menos que traidores nacionales. Esta 
confrontación política tiñe las discusiones estéticas de la época y las determina 
considerablemente. Tan sólo la generación más joven, la de los románticos, 
conseguirá desarrollar una solución estética armonizadora entre los extremos, y 
para ello también utilizarán a Goethe, Schiller y Heine como portavoces. 

Böhl de Faber sigue en sus interpretaciones los escritos de Schlegel y de 
Madame de Staél. Sus comentarios recuerdan mucho las Vorlesungen über 
dramatische Kunst und Literatur de August Wilhelm Schlegel, que, traducidas 
al italiano y al francés, también se leen en España. Se encuentran, por ejemplo, 
en la biblioteca de Manuel Mila i Fontanals, cuyo hermano es pintor, vive en 
Roma y frecuenta a los pintores alemanes constituidos como el grupo de los 
«nazarenos», de estética comparable a la prerrafaelita.'* 


13. En: Sobre el teatro español antiguo. Pasatiempo crítico en que se ventilan los méritos 
de Calderón, 1818, pp. 76 y ss. 

14. Más datos al respecto en: Hans Juretschke: «Del romanticismo liberal en Cataluña», 
Revista de Literatura 6, 1954, pp. 9-30; Hans Juretschke: Origen doctrinal y génesis del Roman- 
ticismo español, Madrid, 1954; Manuel Jorba: «Els romanticismes a Catalunya», en El segle 
romàntic, Actes del col-loqui sobre romanticisme, Vilanova i la Geltrú, 1997, pp. 209-251. 
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En 1813 aparece en Londres De l’Allemagne de Madame de Staël. La obra 
es leída y divulgada por los liberales españoles exiliados.'? La revista Crónica 
científica y literaria informa regularmente sobre las novedades de la literatura 
francesa y se decanta por la obra de Madame de Staél informando sobre cada una 
de sus publicaciones, de manera que ésta llega a ser rápidamente un personaje 
famoso en España. 


NEOCLÁSICOS FRENTE A MODERNOS 


Hasta mediados de los años veinte, Schiller tiene poca presencia en España. 
Sin embargo, ésta va creciendo a medida que crece el interés por sus escritos 
estéticos, su teoría sobre el teatro y sus baladas. Suscitan especial interés en 
Cataluña y en el marco de la Renaixença catalana, un romanticismo historicista 
que busca las raíces de su historia y de su propia lengua en la Edad Media y 
recibe con interés las ideas del Romanticismo alemán, sobre todo su interés 
por los Volkslieder y las tradiciones populares. Pero también suscita interés un 
ideal artístico didáctico que los románticos catalanes creen encontrar en Schi- 
ller combinado con el interés por lo popular y lo histórico. En enero de 1824, 
Bonaventura Carles Aribau, uno de los defensores poéticos de la Renaixenga 
y autor de una «Oda a la patria», justifica un comentario sobre Schiller de la 
siguiente manera: 


la poca noticia que se tiene en España de las más importantes produccio- 
nes filosóficas alemanas, especialmente las fundadas en las doctrinas de 
Kant, nos anima a dar un breve conocimiento de la teoría de aquel gran 
poeta trágico.'* 


En la revista El Europeo escribe dos largos artículos para comentar la 
estética de Schiller: «Teoría de Schiller sobre la causa del placer que excitan en 


15. La biblioteca del Ateneo de Madrid tenía abonado tanto el Journal des savants como 
la Edinburgh Review, la Foreign Review y Frasers Magazine. En la primera de ellas aparece ya 
en 1813 una larga recensión sobre el libro de Madame de Staél, en las otras escribe Carlyle habi- 
tualmente y publica su biografía de Schiller (Lyfe of Schiller, 1825). (Datos en: Hans Juretschke: 
«Presupuestos para un examen del germanismo decimonónico en España, a propósito de un estudio 
monográfico sobre Schiller y España», Revista de archivos, bibliotecas y museos LXXX, 1, Madrid, 
1977, enero-marzo.) 

16. Citado por: Rosa Cabré i Moner: «Notes per a la recepció de Friedrich Schiller en la 
literatura catalana del segle XIX», en Professor Joaquim Moles. Memoria. Escriptura. História, 
Barcelona, U.B., vol. 1, 2003, p. 235. 
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nosotros las emociones trágicas» y «Ejemplos en que Schiller apoya su teoría 
sobre la causa del placer que excitan en nosotros las emociones trágicas». De 
esta manera, Aríbau es el primer autor que habla en España de la estética al modo 
de una ciencia moderna. También Aribau accede a los textos de Schiller desde 
las traducciones francesas. 

Hasta los años treinta no se traduce María Estuardo. La obra se publica en 
1828 y es puesta en escena en Barcelona el mismo año. Se trata de nuevo de una 
traducción del francés, publicada en París en 1820 por Pierre Lebrun. Bretón 
de los Herreros hace una adaptación en verso. En 1838 se publica en Madrid 
una Conjuración de Fiesco, Gaspar Fernando Coll le añade el subtítulo: «Imi- 
tación de Schiller». En 1841 se edita en Madrid Guillermo Tell en una versión 
de Antonio Gil y Zárate. A partir de este momento se van publicando también 
traducciones de baladas, por ejemplo, en 1841 Der Taucher (El buzo), Das Lied 
von der Glocke (La campana) en 1843, Der Handschuh (El guante) en 1847 o 
Die Bürgschaft (La fianza) en 1847. 

En revistas como El Europeo, Museo de familias (1838-1841), El Sema- 
nario pintoresco español (1836-1837) o El Panorama (1836-1840), se publican 
fragmentos de diferentes autores alemanes, sobre todo de Friedrich Schiller. La 
frecuencia con que aparecen en todas estas revistas comentarios sobre las baladas, 
el teatro o los escritos sobre el teatro de Schiller hace sospechar que, sobre todo 
en los años treinta, Schiller realmente llegó a estar de moda.'” Los comentarios 
sobre su biografía se acumulan. En el Museo de familias aparecen fragmentos de 
De l’Allemagne de Staël, la biografía de Schiller de Carlyle y fragmentos de los 
escritos de Menzel en donde el elogio a Schiller se opone a la crítica a Goethe y 
Heine.'* La revista granadina La Alhambra (conservada solamente desde 1839 
hasta 1841) aporta en 1839 la primera referencia al Lied von der Glocke (La 
campana); en el mismo año se editan media docena de traducciones del poema.” 
La primera y mejor es de Hartzenbusch, el primero que traduce a Schiller desde 
el alemán.” Traduce todas las baladas de Schiller, que cosechan un gran interés 
y son consideradas como modelo para una poética popular y didáctica. 


17. Al respecto: Hans Juretschke: «Presupuestos para un examen del germanismo decimo- 
nónico en España, a propósito de un estudio monográfico sobre Schiller y España», Revista de 
archivos, bibliotecas y museos LXXX, 1, Madrid, 1977, enero-marzo, pp. 88 y ss. 

18. Vid. Juretschke (1977), pp. 88-89. 

19. «Pensamientos sobre el sonido de una campana. Oda de Schiller», La Alhambra 1, pp. 
248-249. Referencia en Juretschke (1977), p. 89. 

20. Hartzenbusch es hijo de un ebanista alemán afincado en España y uno de los represen- 
tantes más importantes del Romanticismo historicista español. 
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El teatro que se escribe en España en los primeros años del siglo está mar- 
cado en gran medida por los modelos clasicistas; sin embargo, en los escritos teó- 
ricos sobre el teatro ya se empieza a mostrar una nueva sensibilidad marcada por 
elementos románticos, sobre todo en lo que concierne a la valoración de la propia 
tradición. El autor de mayor éxito es Leandro Fernández de Moratín, autor ilus- 
trado absolutamente alejado de la sensibilidad romántica cuyas comedias se pue- 
den incluir en la tradición literaria de Molière. También Mor de Fuentes, futuro 
traductor de Werther, escribe ahora comedias morales satíricas. Manuel Bretón de 
los Herreros y Antonio Gil y Zárate, ambos traductores y adaptadores de dramas 
de Schiller, escriben en los años veinte obras de teatro esforzándose por asumir 
una postura armonizadora entre la poética clasicista y la tragedia moderna. 

Las polémicas teatrales de la época están determinadas por las discusiones 
sobre la validez de la poética aristotélica y sobre el valor moral del teatro en 
la sociedad coetánea, e intentan así definir el valor de la propia tradición y la 
base para un teatro moderno. En este contexto, los escritos de Batteaux (Prin- 
cipes de la Litterature) y Hugh Blair (Lectures on Rhetorik and Belles Lettres) 
abren nuevos horizontes para la época del fin de siglo;?' sin embargo, en los 
años veinte, son sustituidos en su carácter de modelo que seguir por las confe- 
rencias sobre arte dramático y literatura de August Wilhelm Schlegel y por los 
escritos de Madame de Staél. En su entorno, a menudo transmitidos por ellos 
y difusamente presentes, quedan los escritos de Schiller sobre teatro. Todos los 
teóricos más importantes de su tiempo traducen a Schiller o trabajan sobre él 
y lo «utilizan» como guía para la definición de la tragedia moral moderna, una 
tragedia que debe superar la polémica entre la poética clasicista y la libertad 
de normas del Romanticismo para lograr la definición de un drama histórico 
nacional o la creación de una lírica de baladas popular y didáctica. 


SOLUCIONES SINTÉTICAS PARA LA MODERNIDAD 


La solución armonizadora del conflicto entre alternativas clasicistas y ro- 
mánticas, entre fidelidad y libertad a la norma en aras de la evolución de un tea- 
tro moderno español es particularmente evidente en la recepción de los escritos 
sobre Schiller que empiezan a aparecer en los años treinta y cuarenta del siglo 
XIX. Mencionaré aquí únicamente unos ejemplos. 


21. Al respecto vid.: M.* José Rodríguez Sánchez de León: «Teoría y géneros dramáticos 
en el siglo XIX», en Javier Huerta Calvo (dir.): Historia del teatro español. 11, 12, Madrid, Gredos, 
2003, pp. 1855 y ss. 
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En 1835 se publican en la revista El Propagador de la Libertad, editada 
por el curioso intelectual Andreu Fontcuberta, cinco fragmentos de la Roman- 
tische Schule de Heine. Fontcuberta los hace pasar por propios firmándolos 
con su pseudónimo Andrew de Covert-Spring. Todos los fragmentos que utiliza 
Covert-Spring pertenecen al final del primer libro de De L'Allemagne, es decir, 
al principio de la Romantische Schule. Se trata de los fragmentos” en los que 
Heine se opone al punto de vista de Madame de Staël en su De ["Allemagne. Al 
utilizar Covert-Spring estos fragmentos, su intención es también diferenciarse 
claramente de la imagen de Madame De Staél para proponer una nueva. Sin 
embargo, hay que adelantar aquí que la perspectiva «heineana» no consigue 
imponerse frente a la de ésta.” 

Covert-Spring escribe desde una postura romántico-liberal. Su contexto, 
en donde aparecen todavía de forma mediada e indirecta Schiller y Goethe, es 
significativo respecto a la evolución del Romanticismo español. En él se pueden 
seguir dos corrientes fundamentales: una más retórica e historicista, que se sitúa 
en la tradición de Chateaubriand y Scott, y una segunda, más tardía e intimista, 
que en los albores del siglo XX es recogida por el simbolismo y decadentismo. 
Esta última asume a los autores alemanes y sus «descubrimientos» de las formas 
populares. Bajo esta perspectiva se recibe a Herder, Goethe, Schiller y Heine 
como una unidad, sin tener en cuenta las notables diferencias entre ellos o sin 
que Heine sea separado de los otros autores. Fontcuberta traduce las frases de la 
Romantische Schule que contienen la radical afirmación de que: «los mayores 
genios modernos» sean «Lessing, Herder, Schiller, Goethe y Juan Pablo» y las 
amplía incluyendo al propio Heine. A su vez, Fontcuberta opta por una postura 
armonizadora que define como «poesía armónica» situada entre los términos 
opuestos de Clasicismo y Romanticismo. Está a favor tanto de Dumas y Hugo 
como de la presencia de temas modernos sobre el escenario; él mismo escribe 
incluso una obra de teatro pretendidamente didáctica titulada Teresita o una 
mujer del siglo XIX. En ella polemiza contra el código del honor y los matrimo- 
nios de conveniencia. Pone en escena un conflicto melodramático y sentimental 
que resuelve con un didáctico final feliz; construye su obra por medio de una 
estructura de drama cerrado, en la tradición de la «piece bien faite». 


22. El Propagador de la Libertad, vol. 1 (1835) pp. 331-335, vol. 11 (1836) pp. 82-85, 212-217, 
vol. 111 (1836) pp. 119-121. 

23. Al respecto vid.: Marisa Siguan: «Heine und Spanien», en Hartmut Melenk y Klaus 
Bushoff (eds.): 1848 — Literatur, Kunst und Freiheit im europäischen Rahmen, Freiburg, 1998, 
pp. 137-157; y Marisa Siguan: «Heine und Bécquer: neue Lyrik und moderne Romantik», Forum 
9,1999, pp. 97-104. 
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Josep M+* Quadrado, uno de los primeros en escribir sobre Schiller, también 
quiere unir los nombres de «Virgilio y Dante, Shakespeare y Alfieri, Racine y 
Dumas, Calderón y Moratín» en un parnaso de genios, y se pregunta por qué ha 
de ser incompatible admirar al mismo tiempo el Segismundo de Calderón y el 
Polieuctes de Corneille.”* En su ensayo escribe que «Los literatos de bando son 
como los bárbaros invasores que, al penetrar en la ciudad incendiada, arrasan 
y huellan las efigies de los héroes y monarcas que fueron gloria de ella en sus 
días de prosperidad». Desde esta postura, quiere canonizar la tradición española 
del Barroco y al mismo tiempo valorar también la tradición clasicista más nor- 
mativa. En la calificación de la tradición del Barroco y en su postura respecto al 
Romanticismo sigue las ideas de Böhl de Faber, pero adopta, como ya he dicho, 
una postura complaciente con las normas hacia la tradición clasicista. Desde 
esta perspectiva, escribe en el año 1941 un artículo sobre el teatro de Schiller 
en donde incorpora sus propias reflexiones, realizadas desde una óptica conser- 
vadora, historicista, católica y romantizante. Ve en Schiller un autor dramático 
que está por encima de todos los «bandos», le califica como genio y valora en 
María Estuardo una supuesta vinculación de su autor con el catolicismo. En 
este sentido, se ha de tener en cuenta que la adaptación que hizo Bretón de 
los Herreros de María Estuardo contenía dos propuestas de escena final: una 
siguiendo a Schiller y otra en la que pone en boca de Leicester unas palabras de 
venganza encaminadas posiblemente a una solución más complaciente con los 
principios de la censura: 


María ¡augusta märtir!... 
... Morir te juro: 
mas tu suplicio vengaré primero. 


Tampoco acepta la división dicotómica de la literatura en clásica y romántica 
Alcalá Galiano, intelectual liberal muy contrario a las ideas de Böhl de Faber. 
En una conferencia en el Ateneo de Madrid dictada en marzo de 1839, afirma 
que la división, importada de Alemania, de la literatura en clásica y romántica 
es una división desafortunada; cierra su disertación con un elogio al nuevo arte 
poético que ha surgido del teatro de Schiller, Shakespeare, Calderón, Lope de 
Vega y Moratín.” 


24. «De los bandos literarios» (La Palma 1840, 2, 11.10., pp. 16-18). En: Assaigs literáris, 
Barcelona, Publicacions de la Abadia de Montserrat, 1996, p. 40. (A cargo de de Më Antònia 
Tayadella). 

25. Ver al respecto Koch (1978), p. 124. 
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Mila i Fontanals, posterior rector de la Universidad de Barcelona, intelectual 
del Romanticismo muy influenciado por el Romanticismo alemán, sobre todo 
por August Wilhelm Schlegel, aprecia en Schiller una propuesta de armonización 
en la polémica entre el pensamiento romántico y el clásico. Con esta finalidad 
publica el 5 de agosto de 1834 en el Diario de Barcelona una traducción y un 
comentario a la oda de Schiller Dramatische Theorie. Admira en ella lo que 
considera un manifiesto contra las ideas sobre el teatro de Diderot, y a Schiller 
como autor de la síntesis que de una vez por siempre ha terminado con la polé- 
mica entre las dos escuelas dramáticas: la «neoclásica o regular» y la «histórica 
o moderna» (Cabré, 2003: 242). 

En los Principios de estética (1847) de Mila se pueden encontrar huellas 
de Kant, Fichte y Schelling. En el capítulo sobre la tragedia toma las figuras de 
Schiller como modelo de protagonistas trágicos, luchadores por el bien: «Mo- 
delos trató de representar Schiller en su Estuardo, Juana y Guillermo» (Cabré, 
2003: 244-245). 

Mariano José de Larra (Fígaro, 1809-1837), un intelectual brillante y ro- 
mántico liberal, también se declina en su artículo sobre Literaturas por un canon 
armonizador y una literatura con ideas filosóficas: 


(...) en nuestra librería campeará el Ariosto al lado de Virgilio, Racine 
al lado de Calderón, Moliére al lado de Lope; a la par, en una palabra, 
Shakespeare, Schiller, Goethe, Byron, Victor Hugo y Corneille, Voltaire, 
Chateaubriand y Lamartine (Koch, 1978: 124). 


SCHILLER EN LA PRÁCTICA TEATRAL 


Voy a mencionar aquí solamente unas pocas elaboraciones a las que dan 
lugar varias obras de Schiller en España. He escogido éstas porque me parecen 
representativas de un determinado sentir y de un determinado gusto por el me- 
lodrama que se plasma en ellas. 

En primer lugar mencionaré la obra de Antonio Ribot i Fontseré titulada 
La independencia de la Suiza. El subtítulo reza: Formada en vista del hermoso 
poema que bajo el título de Guillermo Tell dio a luz el Caballero Florian (1835). 
Se trata, obviamente, del Wilhelm Tell de Schiller. 

La adaptación consiste fundamentalmente en abreviar, concentrar y simpli- 
ficar técnicamente la obra. De entrada, ya el cambio de título muestra el cambio 
de perspectiva del sentido de la obra: de centrarse en un protagonista pasa a 
centrarse en un acontecer político. Otro cambio consiste en la reducción drástica 
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del número de personajes: sólo se mantienen los protagonistas con la excepción 
de Berta y Rudenz, con lo cual queda omitido también el conflicto entre el amor 
y la libertad protagonizado en Rudenz. Para los sucesos más espectaculares y 
presumiblemente difíciles de interpretar sobre el escenario, se utiliza la narra- 
ción de testigos que los han presenciado; los hechos no se representan sobre la 
escena, sino que ocurren fuera de ella. Así sucede con el disparo de flecha a la 
manzana o con la muerte, de hecho un suicidio, de Gessner. 

Toda la obra queda centrada en el levantamiento de los campesinos; su lucha 
por la libertad está definida en todo momento como una lucha por la patria. La 
Obra abunda en banderas y llamamientos patrióticos. Aunque se subtitule como 
tragedia, el final es feliz. La obra está estructurada en cinco actos y compuesta 
en versos endecasílabos, la métrica española culta más clásica. 

Manuel Tamayo y Baus (1829-1898), uno de los autores de mayor éxito del 
siglo XIX, ahora olvidado, realiza dos adaptaciones de Schiller: Juana de Arco 
y Ángela (basada en Kabale und Liebe). Con sus adaptaciones produce algo así 
como un Schiller del Biedermeier, melodramatizado y domesticado, desprovisto 
de toda virulencia social. 

Juana de Arco data de 1847. La introducción que le dedica el autor tiene 
indudables semejanzas con el texto teórico de Schiller, que reivindica el valor 
de educación social que contiene el teatro: Über die Schaubiihne als moralische 
Anstalt betrachtet. 

Se trata de una traducción libre, en ella se repiten pasajes enteros de la 
obra. Sin embargo, y a pesar de que los protagonistas conserven su nombre, hay 
grandes diferencias entre el texto original y la traducción. 

Schiller escribe una tragedia que califica de romántica compuesta por cinco 
actos y prólogo; Tamayo, un drama de cuatro actos y prólogo. 

Las variaciones que realiza Tamayo sobre el original consisten en primer 
lugar en abreviaciones. Desaparecen de la obra todas las referencias a lo sobre- 
natural. La inspiración divina es más inconcreta y se basa en lo emocional. No 
existen señales externas de la relación de Juana con el mundo sobrenatural, de su 
relación mística con Dios. Tamayo suprime el árbol druídico bajo el cual Juana 
tiene visiones y que atemoriza a su padre. Juana es distanciada tanto del mundo 
mágico del «mal» como del divino-sobrenatural. Así, también queda suprimida 
la escena donde Juana reconoce al rey sin haberlo visto jamás; Juana carece de 
dones sobrenaturales, resulta más «civil» y realista. También desaparece de la 
Obra el espectral caballero negro. Asimismo queda suprimido Talbot, con lo cual 
se suprime también la confrontación entre el materialismo extremo, representado 
por el caballero, y la virgen enviada por Dios, representada por Juana, y de paso 
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se suprime de la obra cualquier tipo de confrontación ideológica. Tamayo y Baus 
elimina también a Montgomery, de forma que Juana no se ve obligada a matar a 
nadie, y suprime asimismo al malvado arzobispo de Reims. Es posible que esto 
último respondiera a razones de censura y que el autor prefiriera prescindir de la 
presencia de un arzobispo sobre las tablas, especialmente si se desvelaba como 
un malvado. En vez del arzobispo, hace aparecer a un «Gran Canciller», lo que 
contribuye a desplazar el conflicto hacia unos planteamientos más civiles. 

También desaparece la escena en donde Thibaut acusa a su hija pública- 
mente. Esta supresión tiene su lógica en la estructura de la nueva pieza: como 
Juana no tiene ningún contacto sobrenatural ni ningún tipo de poderes mágicos, 
no puede ser condenada por brujería. Guarda silencio ante la acusación de que 
«el enemigo vive en su corazón»: es culpable como mujer que ama a un oficial 
enemigo, no como bruja. El padre español, a diferencia del schilleriano, se 
compadece de su hija: «no te doy mi maldición»; la destrucción de Juana no la 
planifica él sino Lionel, el adversario. Juana es condenada por su amor terrenal 
hacia un general enemigo, éste es su trágico delito. Con todos estos cambios, sin 
embargo, Lionel acaba resultando un personaje bastante inverosímil además de un 
dechado de maldad. Se desvela como un mentiroso y traiciona el amor de Juana. 
Los grandes contrastes trágicos de la obra de Schiller desaparecen; lo ideológico 
queda anulado en favor de lo escénico efectivo, incluso melodramático. 

Ángela, la segunda adaptación de Schiller realizada por Tamayo, fue estre- 
nada el 13 de noviembre de 1852 con gran éxito de público. 

Tamayo presenta la obra como un «hijo legítimo del titulado Intriga y amor, 
de Schiller, y se parece a éste como un hijo a su padre: tiene el aire de familia». 
Considera a Schiller como un «admirable maestro». 

También aquí hay numerosos cambios respecto al original. Los protagonistas 
cambian de nombre, pasan a ser Conrado y Ángela; la obra tiene lugar en un 
ducado en Italia. El padre de Conrado es un príncipe corrupto; como tal oculta en 
su pasado un misterioso delito. Quiere casar a Conrado, oficial, con la condesa 
Adelaida, sobre quien corre el rumor de que fue la amante del abuelo de Con- 
rado. Adelaida ama a Conrado, sin embargo éste ama a Ángela, una vendedora 
de flores. El príncipe ordena detener a la madre de Ángela para ejercer presión 
sobre ella. Se produce un encuentro entre Ángela y Adelaida, rivales por el amor 
de Conrado; Adelaida queda profundamente impresionada por Ángela y se retira. 
Mientras la madre de Ángela está en la cárcel, el príncipe mismo dicta a Ángela 
una carta para despertar celos a Conrado, cosa que consigue. Sin embargo, ni el 
amor de Ángela ni su moral se ponen a prueba de una manera tan radical como 
los de Luise en Kabale und Liebe. 
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En este punto es donde la tragedia de Schiller cambia más radicalmente de 
sentido: el veneno destinado al asesinato de Ángela cae por descuido en las manos 
del príncipe, en su agonía éste aclara las intrigas, y los amantes, reconciliados, 
le perdonan. Al hilo de las confesiones se demuestra, además, que Conrado no 
es de origen aristócrata: procede de una familia burguesa y fue adoptado por el 
príncipe en su infancia. Ya nada se puede oponer a una boda, y la tragedia queda 
reconvertida en comedia. 

Con la adaptación de Tamayo, todo el contenido crítico-social de la obra de 
Schiller queda prácticamente anulado (sólo se mantienen algunos comentarios 
críticos relativamente anecdóticos respecto a la vida del príncipe). El drama se 
reconvierte en un drama sentimental de tema familiar con final feliz a pesar de 
todo. Con ello, la nueva obra se inscribe en la tradición melodramática inaugurada 
para Schiller con Lamarteliere. 


ENTUSIASMOS CATALANES POR LA OBRA DE SCHILLER 


La celebración del centenario en 1859 origina una renovada predilección por 
Schiller. Sin embargo, ahora son sus baladas las obras que despiertan un mayor 
interés. En gran parte ya están traducidas y van apareciendo en las revistas de 
la época. 

Mila i Fontanals opina que su valor radica en el hecho de introducir en la 
poesía «pensamientos filosóficos, cosmopolitas, universales»; para su amigo 
Piferrer las baladas son una síntesis entre «la armonía del elemento popular 
primitivo con la corrección y la experiencia de la exposición moderna» (Cabré, 
2003: 243). En este contexto, la Canción de la campana es particularmente re- 
levante como «himno del orden social, ditirambo de nueva especie y de forma 
original y aun algo singular» (Cabré, 2003: 245). Así lo expone Mila, que anima 
a tomar las baladas como modelo para la producción catalana. 

En los años setenta, Schiller se ha convertido en un autor del canon. Se 
editan diferentes ediciones completas de sus obras. En 1869 se dedica a Schiller 
el séptimo volumen de la colección Teatro antiguo selecto y moderno nacional y 
extranjero (Barcelona). Las traducciones de las obras incluidas en el volumen son 
de José Fernández Matheu. El tomo contiene Los bandidos, Luisa Miller, María 
Estuardo y Guillermo Tell. Don Carlos también está incluido en el volumen, pero 
de manera significativa sin mencionar el nombre del traductor, probablemente 
el propio Fernández Matheu. 
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Entre 1881 y 1883, se publican en Madrid los Dramas en tres tomos; la 
traducción es de Mier y Barbey. 

Paralelamente se publican en Barcelona entre 1881 y 1886 Dramas en tres 
volúmenes. El traductor es en este caso Josep Yxart, el crítico y teórico del teatro 
más inteligente y más informado de su tiempo. Traduce todos los dramas de 
Schiller con la excepción de Los bandidos, que caracteriza como «caótica obra 
de juventud». En cambio, también traduce, considerándolo muy relevante, el 
escrito Del uso del coro en la tragedia. 

Yxart considera la Braut von Messina (La promesa de Messina) como un 
modelo que seguir para la reforma del drama catalán. Al trasladar, a modo de co- 
mentario de la acción, la voz del pueblo al coro, se podría prescindir de presentarlo 
sobre la escena en dramas históricos medievalizantes. Así valora la «temptativa 
schilleresca, com La promesa de Messina: l’introducciö del cor antic, lo poble, 
lo personatge etern, u i indivisible, lo poble catala que comenta l’acciö». 

También escribe un Estudio sobre Schiller donde concluye «que el arte es 
esencialmente idealista, buscando con renovado anhelo la fusión del elemento 
ideal con el real, que así aleje del naturalismo pseudo-clásico, como de un idea- 
lismo fantástico y absurdo» (Cabré, 2003: 261). 

El interés por Schiller es especialmente intenso en el siglo XIX y se desarrolla 
en relación con el intento programático de crear una tradición literaria propia y 
de normalizar una lengua adecuada a la más alta tradición literaria. Este intento 
va ligado a la creciente conciencia de una identidad nacional que encuentra 
sus raíces en la lengua, en el pueblo y en la historia, pero que al mismo tiempo 
quiere definir una modernidad conforme a la época. La literatura desempeña la 
función de institución moral y también de educación civil. Surge de la tradición 
y lo popular es en ella un substrato fundamental. 

Desde esta conciencia se lee y se traduce a Schiller. La idea de la unidad 
de pueblo, nación y lengua es determinante para ella y Schiller es considerado, 
junto con Goethe, por un lado, como político cultural clasicista de Weimar y, por 
otro, como defensor y conservador de la tradición lírica popular. La literatura 
catalana de esta época se propone definir un camino hacia la modernización y 
hacia la literatura universal; para ello ve en Goethe y Schiller unos modelos 
fascinantes. 

También Joan Maragall, uno de los poetas catalanes más importantes de 
fin de siglo, lee a Schiller. De hecho, se dedica de manera intensiva al estudio 
del ensayo Über naive und sentimentalische Dichtung (Sobre poesía ingenua 
y sentimental) en relación con el concepto de pueblo y la manera de plasmar la 
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realidad en la literatura. Maragall rechaza lo que denomina «ruralismo» popu- 
lar, y, buscando un ideal clasicista para la nueva poesía catalana, no considera 
válida ya la poesía sentimental. Es de remarcar que con estas consideraciones, 
Maragall adquiere una postura propia respecto a Schlegel, quien consideraba la 
sentimentalidad como característica de modernidad. 

Maragall encuentra el ideal clasicista que busca en el concepto schilleriano 
de ingenuo (naiv). Así considera la égloga, por ejemplo, como fórmula posible 
para mostrar el anhelo de un mundo mejor, es decir, como referente utópico 
posible.” 

Schiller tuvo una función importante en la vida intelectual de la España del 
siglo XIX. Constituyó un modelo para una concepción del arte como exigencia 
moral. En este sentido, se puede proyectar sobre su obra completa la concisa 
exhortación de Marcelino Menéndez y Pelayo: «El que quiera saber lo que vale 
la poesía como obra civilizadora, que lea “La campana” de Schiller».” 

En el siglo XX, Schiller pertenece al canon de la literatura universal. En 
nuestros días son escasas las representaciones de sus obras y en los últimos años 
casi han desaparecido. Sus ensayos sobre estética siguen vivos en la filosofía y 
la estética de la Modernidad, su lírica sin embargo se lee poco. Según mis da- 
tos, la última representación de una obra suya ha sido un estreno de María 
Estuardo en 1996 en Madrid. En un artículo del ayudante de dirección Ronald 
Brouwer, se ponía de relieve la fuerza dialéctica de la obra como idea central de 
la puesta en escena: «María Estuardo es una obra dialéctica que reposa sobre un 
alto grado formal y un torrente de emocionalidad intensa. Schiller nos presenta 
tesis y antítesis; y que cada espectador haga su síntesis». 

Éste sería un buen ejemplo de una posible interpretación de Schiller en 
nuestros días. 


26. Vid. al respecto Cabré (2003), p. 265 y Lluís Quintana: La veu misteriosa, Barcelona, 
Publicacions de 1” Abadia de Montserrat, 2000, p. 316. 

27. Marcelino Menéndez y Pelayo: Historia de las ideas estéticas en España, t. IV, vol. 1, 
Madrid, 1887, p. 71. 

28. Ronald Brouwer: «María Estuardo. Schiller: ¿clásico, romántico o las dos cosas?», 
Primer Acto 265, V, 1996, pp. 48-50. 
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II. 
SCHILLER Y LA MÚSICA 


SCHILLER EN VERDI: UN ESTUDIO LIBRETOLÓGICO EN 
TORNO A KABALE UND LIEBE 


Arno Gimber 
Universidad Complutense de Madrid 


Heil dir, Oper! du Sammelplatz und Wetteifer aller 
unsrer schönen Künste! 


Herder, Auch eine Philosophie der Geschichte zur 
Bildung der Menschheit 


Friedrich Schiller confesö en una carta del 3 de octubre de 1795 a Johann 
Gottfried Herder que en asuntos musicales se consideraba un completo ignorante.' 
Y en efecto, no tocaba ningún instrumento, no cantaba y sus consideraciones 
en temas musicales son más bien abstractas. Sin embargo, para conocer la ex- 
traordinaria sensibilidad musical de Schiller, sólo hace faltar hojear su reseña 
Uber Matthissons Gedichte, donde habla por ejemplo de la poesía musical como 
algo capaz de «acompañar y de representar los movimientos interiores del alma 
a través de otros exteriores análogos».? Compositores y pintores de paisajes 
que penetran en el misterio de aquellas leyes que obran sobre los movimientos 
interiores del corazón humano y que estudian esta analogía que tiene lugar entre 
estos sentimientos y determinados fenómenos exteriores, son para él, al igual 


1. Exactamente «Meine Instigationen, hoffe ich, sollen wenig Einfluf darauf gehabt haben, 
da mich Kórner als einen vollkommenen Laien im Musikfache kennt». Cfr. Friedrich Schiller: 
Werke. Nationalausgabe, vol. 28, Weimar, Hermann Böhlaus Nachfolger, 1969, p. 66. 

2. «(...) innern Bewegungen des Gemüts durch analogische äußere zu begleiten und zu 
versinnlichen» (la traducciön es mia). Cfr. Friedrich Schiller: Werke. Nationalausgabe, vol. 22, 
Weimar, Hermann Böhlaus Nachfolger, 1958, pp. 265-283, aqui 272 y ss. 


121 


ARNO GIMBER 


que los poetas, wahrhafte Seelenmaler, es decir, auténticos pintores del alma. 
Schiller ve el efecto de la música en la poesía gracias a una afortunada selección 
de imágenes armonizadoras y a una euritmia artística e ingeniosa. Estas ideas, 
que Schiller desarrolla analizando algunas obras de Friedrich von Matthissons, 
se podrían aplicar igualmente a muchos de sus propios poemas. Sólo hay que 
pensar en las canciones de Schubert sobre textos suyos: «Der Jiingling am Ba- 
che», «Thekla, eine Geisterstimme», «Emma», etc. 

En las obras teatrales de Schiller no se encuentra, sin embargo, esta rela- 
ción digamos romántica entre música y literatura. Y a pesar de ello casi todos 
sus dramas fueron utilizados como modelos para óperas mayoritariamente 
italianas de Donizetti, Rossini y sobre todo de Verdi. Eso se explica menos por 
la musicalidad de los textos dramáticos, que —y he aquí la idea principal de este 
trabajo- por los retratos de familia que esboza Schiller, retratos que reflejan una 
autoestima y una nueva conciencia de los burgueses y de su mundo sentimental 
tal y como se consolidaron en la primera mitad del siglo XIX. De esta forma, las 
obras de Schiller sirvieron de identificación e ideal para la burguesía europea 
que, al fin y al cabo, constituyó principalmente el público de la ópera en aque- 
lla época. Y seguramente de una importancia parecida es la idea de la libertad 
política igualmente trazada en Schiller y ahora relacionada con el movimiento 
de unificación nacional en Italia. 

En resumidas cuentas, la estética de Schiller siempre apunta a una finalidad 
y es por lo tanto útil, lo que constituye el elemento principal de su gran éxito 
en un mundo revolucionario cuando la burguesía tomaba las riendas políticas 
y sociales. En este momento la recepción de Schiller llegó a ser muy amplia y 
entró también en los escenarios musicales, tema del que me ocuparé de aquí 
en adelante. Por razones de espacio, me centraré únicamente en el análisis de 
una de las óperas que Verdi basó en una obra de Schiller: Luisa Miller, cuyo 
modelo es Kabale und Liebe. Es quizá la obra en la que mejor se entrevé esta 
relación entre el sentimentalismo heredado del prerromántico Sturm und Drang 
y la política revolucionaria, relación principal para explicar el éxito de Schiller 
en todo el siglo XIX. 


PAUTAS TEÓRICAS 
Antes de entrar en materia es conveniente resumir el acercamiento al género 
del libreto desde la crítica literaria. El libreto es un género híbrido entre música 


y palabra. Se podría, en este contexto, hablar de las diferencias entre libretistas 
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y músicos a lo largo de la historia de la ópera y de la evolución que desplaza 
la palabra poco a poco a un segundo plano, hasta que en el siglo XIX la música 
parece haber ganado la guerra entre ambas. Cammarano, que escribió para 
Verdi el libreto de Luisa Miller, pidió al compositor en una carta del verano de 
1849, casi con desesperación, que texto y música fuesen tratados en un plano de 
igualdad. Sería ideal, según el libretista, que una ópera fuese obra de un único 
autor, y ya que tienen que ser dos, el que inventa la palabra y el que compone la 
música, entonces por lo menos deberían comportarse entre ellos como hermanos. 
La palabra no debe tiranizar, pero tampoco ser esclava de la música.* Después 
de que los románticos concediesen a la música rango de absoluto, el texto para 
una ópera, el libreto, estuvo sometido a múltiples cambios que debilitaron el 
carácter literario de la palabra y condujeron a cierta trivialización del texto. Por 
ello, Heinrich Heine, en el prefacio de su ballet sobre Fausto, llama al libretista 
sólo una dürftige Literatenseele, un alma literaria indigente .* 

El libreto es una forma textual híbrida y, desde el punto de vista teórico, 
sólo quiero mencionar aquí, de forma general, cómo se dan los pasos desde un 
texto literario (aquí teatral) hacia la obra dramático-musical y cuáles son las 
consecuencias que hay que sacar de ello para el análisis del libreto.* Los críticos 
hablan de dos principios del cambio del texto literario al libreto: la reducción 
y la concentración. Los modelos literarios, a la hora de ser transformados en 
libretos, suelen ser recortados radicalmente. Estas reducciones se entrevén ya 
cuando una lista de dramatis personae se resume de 27 a 5, como es el caso de 
la Ópera verdiana Giovanna d'Arco, que se basa en la Jungfrau von Orleans 
de Schiller. Esto no significa, sin embargo, que la reducción conlleve una ni- 
velación del conflicto dramático, porque a la vez opera el principio de la con- 
centración: donde en Schiller el rey y el amante son dos personajes diferentes, 
Carlos VII de Francia y el soldado inglés Lionel, en Verdi ambas funciones se 
unen en una sola figura. De ahí resulta otra consecuencia: el servicio a la patria 
armoniza en Giovanna D’Arco con el amor de la protagonista. 


3. John Neubauer: La emancipación de la música. El alejamiento de la mimesis en la estética 
del siglo XVIII, Madrid, Visor, 1992. 

4. A. Luzio y G. Cesari: I copialettere di Giuseppe Verdi, Milano, Ceretti, 1913, pp. 473 y ss. 

5. Heinrich Heine: Der Doktor Faust. Ein Tanzpoem nebst kuriosen Berichten über Teufel, 
Hexen und Dichtkunst, Frankfurt a. M., Insel, 1987, p. 7. 

6. Sobre el género del libreto vid. Albert Gier: Das Libretto. Theorie und Geschichte einer 
musikoliterarischen Gattung , Darmstadt, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1998; y los artículos 
correspondientes en Peter V. Zima: Literatur intermedial. Musik, Malerei, Photographie, Film, 
Darmstadt, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1995. 
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Y también la música aporta su parte al principio de la concentración: su len- 
guaje está estructurado según los principios de la repetición (como, por ejemplo, 
a través de un leitmotiv o en la aparición de temas y subtemas en fugas y sonatas, 
en el aria da capo, etc.) y del contraste (forte, piano, andante, allegro, etc.). A 
través de estos medios consigue intensificar la caracterización de los personajes. 
Es considerado ventajoso el hecho de que la textura musical dispone de un sistema 
de signos que semánticamente no están muy determinados, pero el libretista, para 
compensarlo, tiene que realizar su texto de tal forma que la estructura musical 
pueda desarrollarse en él. Hugo von Hofmannsthal lo formuló en una carta a 
Richard Strauss de la siguiente forma: en el libreto la abundancia de aconteci- 
mientos tiene que ser amoldada como un armazón de alambre para poder colgar la 
música en él.” El libretólogo Albert Gier insiste en este contexto en la semantische 
Undetermination de los textos libretísticos, es decir, el texto para la música tiene 
que mantener lagunas, que serán rellenadas por la música utilizando un sistema 
de signos parecido a un idioma. Esta indeterminación semántica no significa, sin 
embargo, falta o ausencia de información, porque mucho de lo que se comunica 
en la pieza dramática a través del habla es desplazado a la estructura musical. 

Existen más condiciones indispensables y previas que se sacan de la obser- 
vación obvia de que el texto cantado necesita más tiempo que el hablado. He aquí 
la razón por la cual en Cammarano y Verdi los cinco actos de Kabale und Liebe 
son reducidos a tres. El libreto utiliza elementos de aceleración, pero recurre 
también a la técnica de la ralentización, por ejemplo y de forma evidente en las 
arias como cuadros vivientes. En ellas, como también en el tipo de monólogo 
teatral que se intercala en el desarrollo de la acción, se congela el tiempo, lo 
interior de los personajes se mueve en una inmovilidad exterior. Por esta razón 
en la ópera existe más que en el teatro hablado una desproporción entre los 
tiempos ficticio y real debido al cambio entre recitativos y arias. Así, Dahlhaus 
distingue la estructura temporal continua que encuentra en el drama tradicional 
de la discontinua en la ópera. En ésta se utilizan más los saltos, las aceleraciones 
y, por otro lado, la paralización de la acción. También en este contexto podría 
figurar como ejemplo Die Jungfrau von Orleans. Ya formalmente, el texto de 
Schiller es apropiado para la adaptación a la ópera, puesto que los saltos entre 
tiempo y lugar entre los diferentes actos y las escenas aumentan el carácter de 
episodio significativo para el género de la ópera. 


7. «(...) hier soll alles nur wie ein Drahtgestell sein, um Musik gut und hübsch daran auf- 
zuhángen». Cfr. Richard Strauss y Hugo von Hofmannsthal: Briefwechsel, Zürich, Atlantis, 1970, 
p. 121. 


124 


SCHILLER EN VERDI: UN ESTUDIO LIBRETOLÓGICO EN TORNO A KABALE UND LIEBE 


El libreto, además, apunta a una realidad interior de sentimientos, y por 
ello está menos sometido a las leyes temporales que una obra teatral hablada. 
La realidad generalmente asume sólo un papel simbólico (como también es el 
caso en cuentos de hadas y mitos), del resto se ocupa la música. Por ello, Albert 
Gier adjudica a la música en la ópera una función épica. Dahlhaus, sin embargo, 
Opina que lo sustancial, lo esencial de una ópera no reside en el campo de lo 
visual sino en lo narrativo. 

Como último punto de esta introducción, añadiré todavía unas anotaciones 
cronológicas. Ya en los años cuarenta del siglo XIX, cuando Verdi llegó a ser 
conocido, se había observado un cambio en el gusto del público operístico en 
comparación con la época inmediatamente anterior de los compositores bel- 
cantistas Rossini o Bellini. Como modelos para las óperas se piden cada vez 
menos tanto las tragedias neoclásicas y francesas como los géneros cómicos. 
Se produce —llamémoslo asi- un cambio romántico en la escena de óperas. Los 
argumentos de las nuevas obras, menos pomposas y más orientadas hacia la vida 
sentimental del individuo burgués, son por ejemplo sacados de las ocho obras 
dramáticas que Victor Hugo escribe entre 1827 y 1838, de Cromwell a Ruy Blas. 
Esta tendencia ya se notó en Donizetti y su libretista Felice Romani, que en 1833 
estrenaron Lucrezia Borgia. Diez años más tarde, Francesco Maria Piave escribe 
para Verdi Ernani, y en 1851 se convierte Le roi s'amuse de Hugo en Rigoletto. 
Otro ejemplo de ópera romántica sería / due Foscari (1845), que se basa en el 
texto de Lord Byron. Obras del español García Gutiérrez forman la base de dos 
óperas de Verdi: II trovatore y Simon Boccanegra. La forza del destino se remite 
a una obra teatral del Duque de Rivas; en esta Ópera entran además fragmentos 
de Wallensteins Lager de Schiller. Lo que interesa aquí es que Verdi convierte 
cuatro dramas de Schiller en óperas: en 1845 se estrena Giovanna D’Arco, dos 
años más tarde / masnadieri; Luisa Miller es de 1849, y finalmente de 1867 
(1884) la obra más conocida de este grupo: Don Carlo(s). 

Verdi y sus libretistas entienden a Schiller —y lo mismo piensan por cierto 
de Shakespeare (Macbeth, Otello, Falstaff)- como autor romántico en el sentido 
en el que Victor Hugo define lo romántico en el prefacio de Cromwell, acer- 
cándose ya al Gesamtkunstwerk y a una concepción visual del texto dramático 
(Gier, 1998: 156 y ss.).* Justamente, estos elementos ópticos, pero también acüs- 
ticos, se encuentran en Die Jungfrau von Orleans de Schiller: en las escenas 


8. Harald Wentzlaff-Eggebert: Zwischen kosmischer Offenbarung und Wortoper: das ro- 
mantische Drama Victor Hugos, Erlangen, Universitátsbund, 1984. 
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de tormentas, las batallas, la ceremonia solemne de la coronación del rey de 
Francia, etc. Todo eso es incorporado con gran efecto en la Ópera, aunque, como 
ya hemos dicho anteriormente, ahora interese más el retrato familiar, el conflic- 
to entre Johanna y su padre a raíz de un amor que choca con la sociedad y los 
proyectos del padre sobre su hija. 

El retrato familiar cobrará más importancia e incluso será decisivo en la 
tercera Ópera de Verdi sobre un texto de Schiller, Luisa Miller. Ahora, el rechazo 
del estilo pomposo y la orientación hacia lo sentimental acentúan aún más la 
renovación estética de la ópera en la primera mitad del siglo XIX. La acusación 
política contra el absolutismo y el feudalismo en los pequeños estados alemanes, 
el tema principal en Kabale und Liebe de Schiller, se reduce en Cammarano y 
Verdi considerablemente. Predomina la cuestión de cómo se condicionan en el 
espíritu burgués los sentimientos, tema que también en el modelo de Schiller 
asumía ya un papel importante. 


L’ORIGINALE FISONOMIA 


En 1846 Verdi encargó al conde Andrea Maffei, uno de los primeros germa- 
nistas italianos y conocido por el compositor gracias a su esposa Clara, el libreto 
de su segunda ópera basada en Schiller, Z masnadieri. De esta relación, quizá no 


9. Vid. aquí uno de los primeros textos literarios que refleja estos cambios: «Auch war es 
natürlich, daß mich die Oper mit ihren mannigfaltigen Veränderungen und Abenteuern mehr als 
alles anziehen mußte. Ich fand darin stürmische Meere, Götter, die in Wolken herabkommen, 
und, was mich vorzüglich glücklich machte, Blitze und Donner. Ich half mir mit Pappe, Farbe 
und Papier, wußte gar trefflich Nacht zu machen, der Blitz war fürchterlich anzusehen, nur der 
Donner gelang nicht immer; doch das hatte so viel nicht zu sagen. Auch fand sich in den Opern 
mehr Gelegenheit, meinen David und Goliath anzubringen, welches im regelmäßigen Drama gar 
nicht angehen wollte. Ich fühlte täglich mehr Anhänglichkeit für das enge Plätzchen, wo ich so 
manche Freude genoß; und ich gestehe, daß der Geruch, den die Puppen aus der Speisekammer 
an sich gezogen hatten, nicht wenig dazu beitrug». Cfr. Johann Wolfgang von Goethe: Wilhelm 
Meisters Lehrjahre, Stuttgart, Reclam, 1982, pp. 20 y ss. Para la traducción de Miguel Salmerón 
véase Johann Wolfgang von Goethe: Los años de aprendizaje de Wilhelm Meister, Madrid, Cáte- 
dra, 2000, p. 102: «También era natural que la ópera con sus múltiples peripecias me atrajese más 
que todo lo otro. En ésta encontraba mares tempestuosos, dioses que se acercaban volando por 
las nubes y lo que a mí más feliz me hacía, los rayos y los truenos. Me serví de cartón, colores y 
papel para presentar la noche, la aparición del rayo conseguía dar miedo, el trueno era lo único 
que no estaba muy conseguido; pero esto no tenía mucha importancia. Además, las óperas me 
brindaban la ocasión de recurrir a mi David y a mi Goliat, lo que no ocurría con los dramas que 
seguían la regla. Cada día fui sintiendo más apego por aquel reducido espacio donde gocé tanto, 
y confieso que el olor que los muñecos trajeron de la despensa contribuyó mucho a ello». 
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muy bien lograda entre crítica literaria y música, quedó una frase que resume la 
tarea del compositor a la hora de adaptar el texto para la ópera. Maffei, en una 
conocida carta a Verdi, habló de la reducción de un «vasto concetto in picciola 
dimensione senza mutarne l’originale fisonomia, come una lente concava che 
impicciolisce gli oggetti e ne conserva tuttavia la sembianza».'" 

Ya hemos comparado la lista de dramatis personae en Die Jungfrau von 
Orleans y la ópera Giovanna d'Arco. El libretista Temistocle Solera mantiene, 
de los 27 personajes en Schiller, sólo cuatro (e inventa uno nuevo), pero aún 
así consigue conservar la originale fisonomia, puesto que la misión política de 
Johanna —ahora de gran interés en el contexto de la unificación italiana- constituye 
también el núcleo argumental de la ópera. Debido al dictado de la adaptación, 
la historia está acentuada de forma diferente. Cuando en Schiller el conflicto 
entre padre e hija sólo figura como exposición de la obra, ahora Giovanna se 
sitúa permanentemente entre el amado y el padre, quien la entrega a los ingleses 
como bruja. La constelación conflictiva entre padre -hija- amado se conoce de 
muchas óperas de Verdi.'' La tensión dramática entre la misión francesa, es decir, 
patriótica de Johanna y su amor hacia el enemigo inglés resulta ahora irrelevante. 
Y, aun así, Solera consigue mantener esta originale fisonomia si, basándose en 
el modelo alemán, se entiende como los tres pasos en el desarrollo de Johanna: 
Inocencia en el momento de recibir el encargo divino, su camino a través de la 
Historia y el final en la sublimidad suprahistórica. En la ópera todo eso se pre- 
senta evidentemente in picciola dimensione. 

De forma parecida, pero menos extrema, se reduce la lista de dramatis per- 
sonae en Luisa Miller respecto a Kabale und Liebe. Sobre todo llama la atención 
la ausencia de la señora Miller, que en Schiller asume una función importante en 
relación con la autocrítica de la burguesía, puesto que sus ingenuas ambiciones 
hacia el ascenso social están en extrema oposición a la actitud de su marido. Es 
una figura discrepante al músico Miller. No sé si se puede explicar esa omisión 
con el hecho de que la intención de Schiller de demostrar en este personaje las 
contradicciones de la burguesía ya no tenía sentido en la Italia de la primera 


10. Cita sacada del primer volumen de la biografía verdiana de Franco Abbiati: Giuseppe 
Verdi, Milán, Ricordi, 1959, p. 719. 

11. Además, cabe mencionar el tema de la hija deshonrada y el padre vengador desde 
Oberto hasta Rigoletto. En I Lombardi un hijo mata a su propio padre y en Don Carlo el padre 
manda asesinar a su hijo. Desde el punto de vista psicológico, estas constelaciones son de sumo 
interés, aunque me parece exagerado hablar de Verdi como un precursor de Sigmund Freud según 
Eckhard Henscheid: Verdi ist der Mozart Wagners. Ein Opernführer für Versierte und Versehrte, 
Stuttgart, Reclam, 1992. 
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mitad del siglo XIX. Desde un punto de vista quizá psicológico, hay que insistir 
en el hecho de que en las óperas de Verdi apenas aparecen madres, y que los 
padres asumen una posición autoritaria que las hijas no ponen en cuestión. Las 
tragedias, desde el punto de vista familiar, suelen iniciarse cuando aparece la 
rivalidad entre la autoridad del padre y el amor a un joven opuesto a ella. La 
disposición de este conflicto en Luisa Miller ya se encuentra en Schiller, pero 
en el drama musical aparece in picciola dimensione del nuevo retrato íntimo y 
sentimental. 


DISLOCACIÓN 


Luisa Miller es caracterizada por Schiller como un personaje complejo y 
contradictorio que asume una posición especial entre la aceptación del orden 
establecido y su puesta en duda. En la ópera, esta caracterización compleja se 
reduce a la de una chica enamorada, un tipo de dislocación que conocemos igual- 
mente en el caso de la transformación de Desdemona, de Shakespeare a Verdi y 
Boito. En Otello, la heroína sólo es una mujer bondadosa por lo que, gracias al 
principio de la concentración y del contraste, se acentúa el mal carácter de Jago. 
Para conseguir el cambio del carácter de Desdemona, Boito eliminó el primer 
acto del modelo shakespeareano, donde ella aparece como una mujer segura y 
apasionada que defiende sin titubeos su amor hacia Othello ante el Senado de 
Venecia. Un nuevo elemento en la ópera lo constituye la apoteosis de su pureza 
cuando el coro de los chipriotas le entrega una azucena como símbolo de su 
virginidad. Estas manipulaciones no significan una simplificación del original, 
sino una dislocación en la caracterización de Desdemona. La música aporta otros 
elementos para conseguir la intensificación del personaje. 

Y algo parecido ocurre en Luisa Miller. Las virtudes de la protagonista ya 
han sido enaltecidas en la primera escena cuando los villanos la homenajean 
con una canción en el día de su cumpleaños. Y, más que en Schiller, expresa su 
enamoramiento a través de un discurso místico-religioso. Además, es una hija 
ejemplar. La tensión y el conflicto que existen entre el músico Miller y su hija 
en el modelo de Schiller se pierden en la ópera. La relación entre padre e hija 
resulta relajada, es exclusivamente afectiva. Pero aun así se mantiene la origi- 
nale fisonomia. En la obra teatral, Miller habla de su hija como de una posesión 
-y en eso vemos una crítica de Schiller a la mentalidad burguesa—. Luisa es su 
capital; en ella ha invertido educación y muchos sacrificios para obtener al final 
ganancia. Sólo hay que acordarse de lo que le contesta cuando ella le comunica 
que quiere abandonar el mundo libremente: 
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(...) tú has sido todo para mí! Ahora no disiparías sólo lo que es tuyo. Tam- 
bién yo lo perdería todo. Como ves, mis pelos empiezan a encanecer. Poco 
a poco me llega el tiempo en el que los padres nos beneficiamos del capital 
que impusimos en el corazón de nuestros hijos... ¿Vas a privarme de ese 
capital, Luisa? ¿Querrás marcharte con todos los bienes de tu padre?” 


Este principio fundamental de contraste entre mentalidad burguesa y amor 
desinteresado se refleja en muchos aspectos en Kabale und Liebe: Miller pretende 
ser el guardián de las virtudes de la burguesía y se distancia de esta forma de la 
aristocracia inmoral, pero su orientación hacia el principio económico resulta 
igualmente difícil de creer. En la ópera, esta contradicción se suaviza y hasta 
desaparece del todo, pero aún encontramos huellas del modelo cuando al final 
el padre se dirige a su hija con las siguientes palabras: «L’amor che un padre ha 
seminato / ne‘ suoi tardi anni raccoglier deve. Ed apprestarmi, crudel, tu puoi / 
messe di pianto e di dolor».'* 

Tras los conceptos seminare y raccogliere se esconden metáforas saca- 
das del campo semántico de la agricultura, lo que corresponde a la novedosa 
relegación de los personajes desde el ambiente burgués hacia el campestre, a 
un ameno villaggio. Además, Miller en Verdi ya no es un músico, y como tal, 
funcionario al servicio de un duque, sino un soldado jubilado. Gracias a este 
cambio, la problemática de la honra resulta más creíble. El amante noble, al 
igual que el duque de Mantua en Rigoletto, aparece de incógnito, un recurso que 
suaviza igualmente las intenciones de crítica social, puesto que una Luisa 
que se deja engañar fácilmente parece aún más ingenua y por lo tanto más inocen- 
te: entra en el conflicto entre las clases sociales sin darse cuenta. Para retraerle el 
contenido subversivo a la obra, ahora la acción ya no se desarrolla en el presente 
que Schiller critica, sino que es postergado cincuenta años en la historia. 

En esta reducción de los conflictos sociales consiste el cambio decisivo de la 
obra de Schiller a la ópera de Verdi y Cammarano. De los cinco actos sólo quedan 
tres, y mientras que Schiller necesita tres para presentar la intriga, a Cammarano 


12. Traducción de Alfonsina Janés Nadal en Friedrich Schiller: Intrigas y amor. Don Car- 
los, Barcelona, Planeta, 1985, p. 94. Cfr. Friedrich Schiller: Kabale und Liebe. Mit Materialien, 
Stuttgart, Klett, 1979, pp. 95 y ss.: «Du warst mein Alles. Jetzt vertust du nichts mehr von deinem 
Eigentum. Auch ich hab alles zu verlieren. Du siehst, mein Haar fángt an grau zu werden. Die Zeit 
meldet sich allgemach bei mir, wo uns Váter die Kapitale zustatten kommen, die wir im Herzen 
unsrer Kinder anlegten — Wirst du mich darum betrügen, Luise? Wirst du dich mit dem Hab und 
Gut deines Vaters auf und davon machen?». 

13. Cita de la partitura Luisa Miller. Melodramma tragico in tre atti di S. Cammarano. 
Musica del maestro Giuseppe Verdi, París, Coudens Père et fils, s.a., p. 226. 
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le basta con uno, que termina con la detención de Miller y la amenaza de Ferdi- 
nand, que ahora se llama Rodolfo, contra su padre. La rebelión entre padre e hijo 
es ahora reducida a un íntimo nivel de familia, y esta constelación se encuentra 
a menudo en las óperas de Verdi y sus libretistas. Sólo hay que acordarse de Al- 
fredo y de su padre en La Traviata o de Felipe II y su hijo Don Carlos. Hablando 
de esta ópera, quizá en Luisa Miller Verdi trata por primera vez este conflicto 
que más adelante se convertirá en tema principal de Don Carlo: el del soberano 
poderoso y a la vez solitario, aislado; temática que se aparta del todo del modelo 
de Schiller. Y el intrigante Wurm, ¿no es ya un Jago avant la lettre? 

Además, para entender las dislocaciones, también hay que tener en cuenta las 
convenciones del género: por la censura severa en Nápoles, donde fue estrenada 
la ópera, resultó imposible hacer aparecer en el escenario a una maitresse como 
Lady Milford. ¿Quién podría haber querido cantar este papel? Por ello, y para 
mantener el triángulo amoroso convencional en la ópera de la época, Cammarano 
recurre a la Gräfin von Ostheim, menos comprometida y sólo mencionada en la 
Obra de Schiller. El encuentro entre Luisa y Lady Milford en el cuarto acto de 
Kabale und Liebe pierde su efecto en la escena correspondiente entre Luisa y 
la Duchessa d’Ostheim. La crítica política y social lanzada por Lady Milford, 
sobre todo la explotación de la población por el duque absolutista, desaparece 
en la ópera a costa de un contenido puramente sentimental. Aquí sólo la música 
podría aportar una compensación. 


COMPENSACIÓN 


En relación con la rebeldía de los jóvenes contra la generación de sus padres, 
las lagunas anteriormente mencionadas del texto tienen que ser rellenadas por la 
música. Como también hemos visto, justamente en Luisa Miller se pierde gran 
parte del mensaje político durante la transacción del texto literario- dramático al 
libreto. Si aún es posible hablar de un conflicto, entonces no se trata de uno entre 
burguesía y nobleza, sino de uno familiar dentro de la casta aristocrática. 

Queda en evidencia con el siguiente y último ejemplo. Al final del primer 
acto de Luisa Miller, Rodolfo, un temprano Don Carlo en el sentido de un joven 
encadenado por la voluntad de su padre, se rebela contra la autoridad de éste. 
En la frase «Trema! Svelato agl’uomini sarà del labbro mio come giungesti ad 
essere Conte di Walter»,'* la voz de Rodolfo va subiendo durante ocho compa- 


14. Ibíd., pp. 137 y ss. 
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ses, en los cinco primeros de forma cromática y, por lo tanto, con tensión, con 
una distribución casi regular de un tono cada dos compases, lo que ilustra un 
desarrollo de dramatismo hacia un punto de catástrofe. El crescendo iniciado 
a partir del quinto compás, se convierte en el séptimo a sotto voce con el único 
salto de tono entero de la secuencia en la palabra Conte, lo que remite a la posi- 
ción social del padre. Después del siguiente compás, alargado por una fermata, 
la voz baja una octava entera. El canto creciente cambia de tonalidad de menor 
a mayor. Esta modalidad ilustra el triunfo del hijo sobre el padre, realzado por 
la técnica a capella del séptimo y octavo compás: 


(sotto voce all'orecchio di Walter, 
cohn terribile accento) 


Trema! Svela . toagl'uo . mini sa.ra dal lab - bro mi 


ALL? 
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Este final del primer acto debe ser interpretado como plasmación ope- 
rística de la rebeldía de Rodolfo contra la autoridad paterna y su política. Las 
reducciones que ha tenido que sufrir el libreto se ven aquí compensadas por un 
mensaje entretejido en la música, por un gesto musical. Este gesto es en la ópera 
la expresión proyectada en los sonidos, es expresión acústica. En él se juntan 
todos los componentes de la obra de arte total, el Gesamtkunstwerk. 

En la ópera, las manipulaciones del texto anterior se insertan en una ten- 
dencia más general: los diferentes hilos argumentales de los modelos se juntan 
en la ópera para conseguir de esta manera una concentración en la vida interior 
de los protagonistas. En el libreto, y me refiero no solamente al de Luisa Miller 
sino a la forma del libreto que predomina en el siglo XIX, los acontecimientos 
exteriores pierden importancia, se reducen a un mínimo, y lo que predomina son 
Seelenlandschaften, como dice Schiller en la cita al principio de este artículo. 
Su medio de expresión adecuado tiene que ir más lejos de la palabra, tiene que 
ser encontrado en la música. 
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El 29 de diciembre de 1865 se interpretaba en el Conservatorio de San 
Petersburgo la obra que el alumno de esta institución Piotr Ilich Chaikovski 
presentaba a examen con el fin de obtener su graduación. Se trataba de una 
cantata para solistas, coro y orquesta dividida en seis partes.' Era, pues, una 
Obra de envergadura, pero además comportaba un enorme compromiso para el 
candidato, pues su profesor de composición, Anton Rubinstein, que fue quien 
dirigió su interpretación en el examen, le había propuesto una misión delicada: 
escribir música para el texto con el que más de treinta años atrás, con su novena 
sinfonía, Ludwig van Beethoven iniciara una auténtica revolución del género 
sinfónico: La Oda a la alegría de Schiller. Al candidato se le concedió la meda- 
lla de plata del Conservatorio. El crítico Hermann A. Laroche comprendió que 
el autor de esta cantata era el mayor talento musical de la Rusia del momento, 
mientras que el comentario que le dedicó César Cui iniciaba la serie de artículos 
con los que iba a demostrar constantemente que o no sabía o no quería captar 
el valor de Chaikovski. Su veredicto en este momento fue que el autor de la 
cantata carecía de talento.? La obra no volvió a interpretarse hasta después de 
la muerte del autor.’ 


1. Alexander Poznansky y Brete Langston (comps.): The Tchaikovsky Handbook. A Guide 
to the Man and His Music, vol. 1, Bloomington/Indianapolis, Indiana University Press, 2002, 
p.218. 

2. Ena von Baer y Hans Pezold (eds.): Teure Feundin. Peter Iljitsch Tschaikowski in seinen 
Briefen an Nadeshda von Meck, Leipzig, Paul List Verlag, 1966, p. 24. (Mit einer Einleitung von 
Dr. Hans Pezold). Citado posteriormente como Teure Freundin. 

3. Poznansky y Langston, p. 218. 
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Sin duda, Schiller volvió a estar presente en la mente de Chaikovski cuando 
compuso la ópera Eugenio Oneguin. Pensando ya en su interpretación y reflexio- 
nando sobre las dificultades para encontrar intérpretes adecuados, le preocupaban, 
naturalmente, Tatiana, Oneguin y Lenski. Y respecto a este último, escribía a 
finales de 1877 a su mecenas, Nadeshda von Meck: «¿ Y dónde encontrar un 
Lenski, el dieciochoañero con gruesos rizos y el carácter impetuoso de un poe- 
ta al estilo de Schiller?».* Es decir, Chaikovski comprendió que la descripción 
que Pushkin hace de este personaje responde al temperamento del dramaturgo 
alemán por el que el joven recién llegado de Göttingen y devoto de Kant siente 
inflamada su alma, pues el Lenski de la novela es impetuoso y elocuente y un 
apasionado de la libertad. 

En el otoño siguiente, Chaikovski consiguió liberarse de su trabajo en el 
Conservatorio de Moscú y, tras una estancia en San Petersburgo y en Kamenka, 
donde vivía su hermana, siguió su viaje hacia Florencia. En Kamenka, hojeando 
los libros de la biblioteca, encontró un volumen de obras de Wassiliev Andreevich 
Zukovski que incluía una de sus traducciones del alemán, y ésta le interesó mucho, 
pues descubrió en ella grandes posibilidades musicales, es decir, un tema muy 
apropiado para convertirlo en una ópera: La doncella de Orleans de Schiller. A 
su paso por Viena, se hizo con una ópera ya existente basada en la tragedia ro- 
mántica de Schiller: Giovanna d'Arco de Solera y Verdi. Muy probablemente, su 
estudio lo confirmó en la idea de componer su ópera schilleriana, pues encontró 
que la de Verdi era mala y, además, le pareció que no se basaba en el dramatur- 
go alemán, y como sabía que no hacía mucho tiempo Auguste Mermet había 
estrenado en París una ópera titulada Jeanne d’Arc, pensó que valdría la pena 
compararlas.* Ante el entusiasmo por el tema, su mecenas le regaló una edición 
de lujo de la obra histórica de Henri Wallon Jeanne d’Arc, pero el compositor 
quería consultar más fuentes, tanto literarias como históricas, de manera que se 
dirigió a París para completar su pequeña biblioteca especializada en la heroína 
francesa y se hizo con la ópera de Mermet, la obra histórica de Jules Michelet 
Jeanne d' Arc y el drama de Jules Barbier con el mismo título. De todos modos, 
antes de haber reunido todo su material ya había decidido abordar el tema y 
seguir a Schiller, aunque, como es natural, sabía perfectamente que tendría que 
realizar varios cambios, pues no podía llevar a escena a los numerosos personajes 


4. «Und wo nehme ich einen Lenski her, den achtzehnjáhrigen Jüngling mit dichten Loc- 
ken und dem ungestümen Wesen eines jungen Dichters in der Art Schillers?» Teure Freundin, 
p. 127. 

5. Carta a Nadeshda von Meck del 21-11 (3-12) 1878. Teure Freundin, pp. 269-270. 
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a los que hace actuar el alemán ni entretenerse en los múltiples episodios que 
presenta. Además, le preocupaba un tanto la infidelidad a la verdad histórica 
de que hace gala Schiller, pero cuando pudo comparar su tragedia con el resto de 
Obras sobre el tema, llegó a la conclusión de que, a pesar de ello, la alemana era 
superior a las demás por la profundidad de su verdad psicológica.* Algo tenía, 
sin embargo, perfectamente claro: que la escena en la que Juana se presenta a 
la corte quería mantenerla, de manera que antes de tener un plan concreto del 
libreto se puso a trabajar en ella. Y esta falta de método fue la característica de 
la creación de esta ópera: antes de saber con exactitud cómo iba a transcurrir la 
acción, antes, por tanto, de haber escrito el texto completo, nacía ya la música. 
Chaikovski simultaneó las tres actividades. Según propia confesión, la música 
acudía a su mente con una rapidez y abundancia superior a la capacidad de su 
mano y de su pluma para concentrarla en el papel. En diciembre de 1878 escribía 
a su hermano Modest: 


Los últimos días han transcurrido en una auténtica fiebre creadora. Me 
he puesto a trabajar en La doncella de Orleans, y no puedes imaginarte 
lo mucho que me ha costado. El problema no es que me falte inspiración 
sino todo lo contrario, que la inspiración me sofoca (...) Me ha dado una 
especie de locura: durante tres días he soportado torturas, y se me partía 
el corazón al ver que hay tanto material y tan poca fuerza humana y tan 
poco tiempo. Quería hacerlo todo en una hora, algo así como sucede a 
veces en los sueños.” 


Sin embargo, el libreto le causó muchas preocupaciones; en primer lugar por 
su dificultad para estructurar la Ópera completa, pero también porque, a pesar de 


6. En su carta a Nadeshda von Meck del 6 (18) de diciembre de 1878 se pregunta por la 
historicidad de los personajes de Schiller, Montgomery y Lionel (Teure Freundin, p. 284). Sobre 
la superioridad de la obra de Schiller escribe en su carta del 26 de diciembre de 1878 (7 de enero 
de 1879) (Teure Freundin, pp. 289-90). 

7. «Die letzten Tage sind in einem schöpferischen Fieber vergangen. Ich habe mich an die 
“Jungfrau von Orleans” gemacht, und Du kannst Dir nicht vorstellen, was mich das gekostet hat. 
Die Schwierigkeit besteht nicht darin, daß mir die Inspiration fehlte, sondern - im Gegenteil - daß 
sie mich zu sehr bedrängt (...) Mich hat so etwas wie Raserei gepackt: drei ganze Tage habe ich 
Qualen ausgestanden, und es hat mir das Herz zerrissen, daß es so viel Material gibt und so wenig 
menschliche Kraft und Zeit! Ich wollte in einer Stunde alles tun, so wie es einem manchmal im 
Traum geht». Carta a Modest Chaikovski del 10-11 (22-12) 1878. Según: Die werkgeschichtlichen 
Einführungen der alten Cajkovsij Gesamtausgabe (CPSS; 1940-1990), Teil 111, Bände 5 (37), 6 
(38) und 7 (39): Opern, aus dem Russischen übersetzt von Irmgard Wille. Revidiert, ergänzt und 
herausgegeben von Thomas Kohlhase, Tschaikowsky-Gesellschaft Mitteilungen 8 (2001), p. 191. 
Citado posteriormente como WE. 


135 


ALFONSINA JANÉS 


que en múltiples ocasiones se sirvió literalmente del texto de Zukovski y de que 
consiguió tanta información sobre Juana de Arco en otras obras, tuvo que inventar 
muchos fragmentos y a veces le costaba hacer decir a sus personajes las palabras 
adecuadas. Un problema de enorme alcance para él fue exactamente el mismo 
con que muchos años atrás E. T. A. Hoffmann había justificado en su obra Der 
Dichter und der Komponist el hecho de que un compositor con talento literario 
no se confeccionara sus propios libretos: la dificultad de la versificación.* Este 
problema llegó a ser tan acuciante que en enero de 1879 escribió a Nadeshda 
von Meck: «Sobre todo por lo que respecta a la rima encuentro que sería un gran 
alivio si a alguien se le ocurriera publicar un diccionario de rimas».? 
Terminado el trabajo, Chaikovski se sintió tan aliviado y satisfecho que 
concedió a esta Ópera una importancia que posteriormente se le ha negado. A 
su hermano Modest escribió: «Aunque la ópera no sea un chef d'oeuvre en la 
historia de la música, será sin duda alguna mi chef d'oeuvre!».' Y a Nadeshda 
von Meck: «No creo que “La doncella de Orleans” sea mi mejor ópera, aquella 
con la que me siento más compenetrado, pero pienso que contribuirá mucho a 
hacerme popular».!' La preparación del estreno fue para el compositor un período 
en el que no faltaron disgustos debido a las posibles intérpretes del personaje 
central, a la pobreza de decorados y vestuario y, sobre todo, a la censura,!? pero 
también lleno de satisfacciones al constatar que el director de orquesta, Eduard 
Franzevich Napravnik, se había preparado muy a conciencia y que a los intér- 
pretes la obra les gustaba.'* Después del gran éxito alcanzado en su estreno en 
San Petersburgo el 13 (25) de febrero de 1881, se representó en Praga al año 
siguiente, en Tiflis en 1786 y en Moscú en 1899 y 1907. Ya en pleno siglo XX 


8. En la misma obra, Hoffmann había presentado, como hace Chaikovski dirigiéndose a 
Nadeshda von Meck, el problema desde el punto de vista de los libretistas, es decir, el hecho de 
que «se molestan cuando el compositor altera, amplía o abrevia a fin de seguir sus propios obje- 
tivos, tales cambios son inevitables al componer una ópera». En: Alejandra Orlova: Chaikovski. 
Un autorretrato, Madrid, Alianza Editorial, 1994, p. 183. Citado posteriormente como Orlova. 

9. «Besonders hinsichtlich des Reims finde ich, daß es eine große Wohltat wäre, wenn 
jemand auf die Idee käme, ein Lexikon des Reims zu veröffentlichen». Carta del 8 (20) enero de 
1878. En: WE, p. 194. 

10. Orlova, p. 183. 

11. «Ich glaube nicht, daß die “Jungfrau von Orleans” meine beste, am stärksten von mir 
nachempfundene Oper ist, doch bin ich der Ansicht, daß sie viel zu meiner Popularität beitragen 
wird». En: Teure Freundin, p. 385. 

12. Hubo que realizar algunos cambios relacionados con la presencia del arzobispo y la 
alusiön a la cruz. Vid. Orlova, p. 230. 

13. Vid. Orlova, pp. 220, 230, 237. 
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reapareció en la Unión Soviética/Federación Rusa, Italia, Alemania, Inglaterra, 
Suecia y Estados Unidos.'* 

La obra de Schiller constituye el eje central de la Ópera de Chaikovski. Sin 
embargo, la presencia de elementos procedentes de la de Mermet y del drama 
de Barbier es relativamente considerable, como el propio Chaikovski confesó 
a su hermano Modest.'* Así, muchos pasajes del primer acto y comienzo del 
segundo, inexistentes en Schiller, se deben sobre todo a la influencia de Mer- 
met, si bien Chaikovski les da un nuevo contenido o los trata de forma diversa 
a su modelo. Lo mismo puede decirse de la escena final del cuarto acto, que se 
remonta al drama de Barbier, el cual, igual que Chaikovski, hace morir a Juana 
en la hoguera y no en el campo de batalla como Schiller.'* 

Brevemente, el argumento de la ópera es el siguiente: 


Primer acto: El padre de Juana se escandaliza porque en unos tiempos tan 
difíciles para la patria las muchachas se entretienen cantando alegremente. Arc 
quisiera casar a su hija y, contrariamente a Raimund, el joven pretendiente, mues- 
tra su incomprensión hacia ella y sospecha que ha caído en manos del maligno. 
Juana siente un profundo dolor al pensar que su obligación filial y su deber para 
con la patria son incompatibles. 

Llegan nuevas noticias sobre las desgracias de Francia y Juana se da cuenta 
de que le ha llegado la hora de actuar. Al confirmarse que sus palabras acerca de 
la muerte del caudillo británico Salisbury eran auténticamente proféticas, todos, 
excepto Arc, reconocen en ello un milagro. Juana exhorta a la plegaria, pero, 
una vez terminada y ya sola, manifiesta, en su despedida del lugar, su profunda 
angustia y su deseo de permanecer allí. Un coro de ángeles viene en su auxilio 
y le infunde la fuerza que necesita para aceptar con ánimo valiente su misión. 

Segundo acto: En la corte de Chinon, los trovadores, enanos y bufones 
entretienen al rey con sus cantos y danzas. Dunois le recuerda sus obligaciones 
para con la patria, pero como ni al presenciar la muerte de un soldado herido 
que acude a él pidiendo socorro Carlos reacciona, resuelve abandonar a su rey. 


14. Poznansky y Langston, p. 47. Alfred Loewenberg: Annals of Opera, 1597-1940, Cam- 
bridge, 1943, p. 563. Giorgio Gualerzi y Giorgio Rampone: «Ritorno dal passato. “La pulzella 
d’Orleans”, questa sconosciuta», en La pulzella d’Orleans (Orlanskaja deva). Opera in quattro 
atti dalla tragedia romantica Die Jungfrau von Orleans di Friedrich Schiller. Libretto e musica 
di Pëtr Ilič Čajkovskij, Turín, Teatro Regio, 2002, pp. 41-46. Es información facilitada por el 
profesor Dr. Thomas Kohlhase, presidente de la Sociedad Chaikovski de Alemania. 

15. Véase Orlova, p. 181. 

16. Sobre los elementos procedentes de Mermet y Barbier en la ópera de Chaikovski, vid. 
Alfonsina Janés: Die Jungfrau von Orleans: Tschaikowsky und Schiller, Tschaikowsky-Gesellschaft. 
Mitteilungen, 2005, p. 13. 
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Ante la insostenible situación económica del rey, Inés Sorel le ofrece todo lo que 
posee, con lo cual éste se confirma en la idea de que el amor es su compensa- 
ción por el poder perdido. Dunois regresa anunciando la victoria y el arzobispo 
relata la reciente hazaña de Juana. Carlos decide ponerla a prueba haciéndose 
sustituir por Dunois, pero Juana lo reconoce aun sin haberlo visto nunca, revela 
su conocimiento de las plegarias secretas del rey, explica quién es y por qué se 
encuentra en la corte, determina cuál será su espada y su estandarte; y la gratitud 
y el júbilo de todos los presentes se desborda. 

Tercer acto, cuadro primero: Juana combate con Lionel y lo vence, pero 
al ver su rostro se siente incapaz de darle muerte. Lionel, que no es un caudillo 
inglés como en Schiller, sino un caballero borgoñón, siente que su compasión 
por ella adquiere las características de un enamoramiento y desea salvarla. Juana 
se siente perdida, pues ha roto su compromiso con el cielo; pero, por otra parte, 
no puede impedir su nuevo sentimiento. Al llegar Dunois, Lionel le entrega su 
espada como señal de que deja su servicio al duque de Borgoña, aliado de los 
ingleses, y vuelve a integrarse en la corte de Carlos. Juana, herida y sangrando, 
sólo desea morir. 

Tercer acto, cuadro segundo: Frente a la catedral de Reims, el pueblo alaba 
al rey, que va a ser coronado, y a Juana. Arc y Raimund han acudido a este acto 
con intenciones distintas, pues el padre de Juana, convencido de que ella actúa 
movida por el diablo, se dispone a acusarla públicamente para que vuelva a la 
fe. No pudiendo soportar semejante propósito, Raimund se marcha. Terminada 
la coronación, Arc acusa a Juana. Ella, sintiéndose indigna por haberse enamo- 
rado de Lionel, calla. Tres truenos son interpretados por los presentes como un 
juicio de Dios contra ella, y todos la abandonan excepto Lionel, que le ofrece 
su protección; pero ella la rechaza. 

Cuarto acto, cuadro primero: Juana se atormenta pensando en su pasión y 
en su vergüenza. La llegada de Lionel da pie a un dúo de amor de breve dura- 
ción porque Juana oye las voces de los ángeles que le comunican que, habiendo 
roto su pacto con el cielo, no puede terminar su misión, pero que, si acepta la 
cautividad y la muerte, le espera la salvación. Llega un destacamento inglés que 
mata a Lionel y hace prisionera a Juana. 

Cuarto acto, cuadro segundo: Juana es llevada a la hoguera y pide morir 
pudiendo contemplar una cruz. Se cumple su deseo y los ángeles la reciben en 
el cielo. 

Como puede verse, el eje central de la ópera de Chaikovski es la obra de 
Schiller: el sufrimiento de Francia, la llamada de Juana a la salvación de la pa- 
tria, sus éxitos, su encuentro con el rey y con el enemigo, la coronación y la 


138 


CHAIKOVSKI Y SCHILLER 


acusación por parte de su padre. No obstante, este eje central sufre diversas y 
considerables transformaciones; algunas se deben a las exigencias del género 
operistico, otras a la voluntad expresa del autor. Entre las primeras cabe destacar 
la reducción de personajes y la concentración de rasgos de varios de ellos en uno 
solo. En la ópera, Juana no tiene ni hermanas, como en Schiller, ni hermanos, 
como en la realidad histórica. Los múltiples enemigos del rey de Francia que en el 
drama alemán se presentan con nombre propio se reducen a uno solo: Chaikovski 
no da vida ni al duque de Borgoña, ni a la reina Isabeau ni a los combatientes 
ingleses Fastolf, Talbot y Montgomery, como tampoco al misterioso personaje 
que se presenta como caballero negro. Lionel asume en la ópera todo el peso de 
la enemistad representada por los ingleses y el de la reconciliación de Borgoña 
con el rey. También se reduce el número de hombres que se enamoran de Juana. 
Schiller hace que tanto Lionel como Dunois y La Hire deseen hacer suya a Juana. 
El número de parejas enamoradas se conserva: el rey e Inés Sorel por un lado y 
Juana y Lionel por otro. Y también se conserva la idea de que el amor es un estorbo 
para la política: el enamorado rey de Francia olvida sus obligaciones para con su 
país, y Juana ha de renunciar a la pasión a fin de poder salvar a su patria. 

La diferencia más llamativa entre el drama de Schiller y la ópera de Chaikovski 
es, naturalmente, el final, la manera como Juana muere. Pero no por ser el cambio 
que más llama la atención es el más importante. En realidad, aun sirviéndose de 
los mismos personajes y presentando la misma acción, para la que, en gran parte, 
el compositor transcribe literalmente el texto de la traducción de Zukovski, el 
propósito de la ópera resulta radicalmente distinto al de la tragedia romántica. 

Chaikovski elimina casi todos los elementos pertenecientes a la esfera 
de lo inexplicable. En su ópera, Juana no reconoce como suyo el yelmo que de 
manera tan extraña ha llegado a las manos de Bertrand, ni se encuentra con 
un personaje que desaparece misteriosamente después de advertirle que debe 
abandonar la lucha, el caballero negro. Tampoco se tiene en cuenta la profecía 
acerca de la victoria que Francia conseguirá gracias a una mujer. Y, natural- 
mente, desaparece el hecho extraordinario que consiste en que Juana consigue 
romper las cadenas con que Isabeau la mantiene cautiva y lanzarse a la nueva y 
definitiva batalla. Finalmente, la visión del cielo por parte de la protagonista 
y su propia transformación en un ser sobrenatural con que Schiller concluye su 
Obra se reducen en la ópera a la simple constatación de que se ha abierto el cielo 
y se ha terminado el sufrimiento.” 


17. Peter Ilyich Tschaikowsky: The Maid of Orleans. Vocal score. S.l., s.a., Reimpresión 
de la edición crítica de Moscú 1940-1990, p. 459. Citada en adelante como MO. 
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El único fenómeno inexplicable presentado en la ópera lo constituyen los 
tres truenos en la escena de la acusación. Pero precisamente aquí, Chaikovski 
introduce un cambio ínfimo que, sin embargo, es de capital importancia porque 
pone de manifiesto claramente las intenciones del compositor. En la tragedia de 
Schiller, la acusación parte de la sospecha que el padre de Juana alberga contra 
su hija, la sospecha de que esté confabulada con las fuerzas del infierno. Por ello 
le pregunta: «¿Eres santa y pura?».'* Juana, que poco antes ha expresado en un 
monólogo su turbado estado de ánimo a causa de los sentimientos que Lionel ha 
despertado en su alma, y que sólo deseaba evitar el trato con los demás para po- 
der mantener oculto lo que ella considera una culpa, no contesta. Esta actitud con- 
duce a una interpretación equivocada por parte de los presentes, pues ella calla o 
por vergüenza o por sentimiento de culpabilidad, aunque más adelante le dirá a 
Raimund que con su silencio se ha sometido al destino que Dios le ha deparado. 
Ahora bien, a la grave acusación de su padre hubiera debido contestar diciendo 
la verdad, o sea, negando haber conseguido la victoria gracias a las fuerzas in- 
fernales. Después, Dunois sale en su defensa y dice: «j Aquí arrojo mi guante de 
caballero! ¿Quién se atreve a decir que es culpable?».'” Nadie contesta, pero un 
fuerte trueno parece dar respuesta. Thibaut insiste: «¡Niega que el enemigo habita 
en tu corazón y di que miento!»,” a lo que suena un segundo trueno aún más po- 
tente. Finalmente, el arzobispo pregunta a Juana: «¿Callas porque te sientes ino- 
cente o culpable?».” Entonces se oyen otros truenos, pero Juana permanece 
inmóvil y silenciosa como en las ocasiones anteriores. Es evidente que las tres 
intervenciones a las que siguen los truenos son de significado diverso, por lo cual 
éstos no debieran interpretarse como una respuesta unívoca a lo que se acaba 
de decir, pero eso es precisamente lo que hacen todos los presentes. También es 
evidente que, en la mente de los que han hablado y de los que han escuchado, 
esta culpa que se le imputa no es otra cosa que un supuesto pacto con el diablo, 
no el hecho de que Juana haya dejado a un inglés en libertad y se haya enamorado 
de él. No decir nada es no decir la verdad y, por tanto, engañar. 

Chaikovski pone también en relación la sospecha de Arc de que Francia ha 
sido salvada por el arte infernal con su acusación, pero su pregunta va dirigida 


18. «Gehörst du zu den Heiligen und Reinen?». Friedrich Schiller: Die Jungfrau von Or- 
leans. Eine romantische Tragódie, Stuttgart, Reclam, 1959, p. 98. Posteriormente citado como 
Schiller. 

19. «Hier werf” ich meinen Ritterschuh hin! / Wer wagt's, sie eine Schuldige zu nennen?». 
Schiller, p. 99. 

20. «Leugn es, daß der Feind / in deinem Herzen ist, und straf mich Liigen!». Schiller, p. 99. 

21. «Schweigst du / Aus dem Gefühl der Unschuld oder Schuld?». Schiller, p. 100. 
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directamente al sentimiento de Juana, no a un hecho objetivo, como sucede en 
la obra de Schiller y en la traducción de Zukovski. Tibo no pregunta si es santa 
y pura, sino si se considera santa y pura.” Por ello, el silencio de Juana es más 
comprensible, puesto que, aunque ella sabe que no está en relación con fuerzas 
malignas, se siente culpable, transgresora, es decir, realmente no se considera 
ni santa ni pura. El hecho de que el compositor, que para esta intervención de 
Tibo se sirve de las palabras de Zukovski, cambie únicamente este verbo y la 
forma gramatical de los dos adjetivos de acuerdo con el régimen exigido por él, 
hace suponer que no estaba de acuerdo con las intenciones de Schiller. Porque 
la intención de Schiller no parece haber sido presentar la historia de Juana de 
Arco, sino ofrecer, mediante su propia modificación de la historia de la heroína 
francesa, sus ideas particulares acerca de los medios que conducen a una ac- 
tuación política que sea coronada por el éxito. En cambio, para Chaikovski lo 
Importante son los sentimientos, la manera cómo nacen y se desarrollan hasta la 
pasión,” y no las elucubraciones filosóficas o la defensa de una idea mediante la 
presentación de situaciones dramáticas. Por ello, el destino de Juana en la ópera 
tenía que tomar un rumbo distinto. 

Al ser acusada y rechazada por las autoridades y por el pueblo, es natural 
que Juana pudiera pensar que su misión política había terminado por su propia 
culpa. Entonces, a la tortura interior a que está sometida debido a su sentimien- 
to de culpabilidad, se añade la soledad más absoluta. En la ópera, sólo Lionel 
permanece a su lado y se ofrece para ayudarla, pero ella rechaza su compañía 
porque ve en él el origen de todos sus males. Sin embargo, al no hallar descanso 
y sentirse abandonada, no puede dejar de pensar en él y desear su presencia. 
Lionel llega y ambos se entregan a la manifestación de sus sentimientos, con 
lo cual Juana rompe realmente su compromiso inicial según el cual no debe 
permitirse ningún amor humano. Ahora bien, esta transgresión es, si se quiere, 
un error político, pero no humano. Por ello, los ángeles, que ya en su soledad 
del primer acto la han consolado y ayudado, vuelven a su lado para comunicarle 
que no podrá llevar a término su misión, pero que la aceptación del sufrimiento 
al que va a ser sometida por parte de los hombres será para ella un camino hacia 
el paraíso. 


22. Vasilij A. Zukovskij: Sobranie Sočinenij v 4 tomah, vol. 4, Moscú-Leningrado, 1960, 
p. 124 y MO, 353. 

23. «Su objetivo como compositor de óperas era presentar sentimientos humanos, su naci- 
miento y evolución hasta llegar a la pasión». («Das Ziel seines Opernschaffens war die Darstellung 
menschlicher Gefühle, ihrer Entstehung und Entwicklung bis zur Leidenschaft», Teure Freundin, 
p. 321), escriben los editores de la correspondencia del compositor con Nadeshda von Meck. 
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Como ya se ha expuesto, entre las obras que leyó Chaikovski para prepa- 
rar su ópera, la que más valoró fue la de Schiller a causa de lo que él llamó su 
profunda verdad psicológica. Cabe preguntarse cuáles son los puntales de esta 
verdad. Su ópera es una respuesta clara. No es la brillante victoria final de la 
protagonista, tampoco su triunfante entrada en el cielo; no es el reconocimiento 
de sus propias fuerzas, gracias al cual consigue su liberación, y tampoco el tono 
mesiánico que le concede el dramaturgo alemán. Lo que seguramente emocionó 
a Chaikovski fue la lucha interior de Juana. La protagonista de Schiller supera 
este combate mediante un autodominio heroico, como es de esperar en una per- 
sona de temperamento tan fuerte y capaz de suprimir su propia feminidad y su 
propia humanidad. Sin embargo, es posible que el compositor ruso viera en esta 
solución una traición a la verdad psicológica. En cualquier caso, su Juana no es 
una guerrera casi insensible, sino una mujer frágil y profundamente humana. 
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1. LA ENTRADA DE LA OBRA DE SCHILLER EN ESPAÑA 


La recepción de la cultura alemana en España se documenta a lo largo de 
todo el siglo XIX, pero es a partir de los años sesenta de ese siglo cuando se 
asienta con fuerza en dicho país. La distancia geográfica, el desconocimiento de 
la lengua alemana y, sobre todo, las circunstancias histórico-políticas, determinan 
el aislamiento cultural español del resto de Europa y explican el retraso de la 
entrada de corrientes germanas en España. 


1.1 La mediación francesa 


La recepción de la obra de Schiller fue así también lenta y difícil. Una de 
las vías de entrada de su obra en España fueron las traducciones. La primera 
traducción española de Kabale und Liebe (El amor y la intriga)' data de 1800. 
De autor anónimo, fue realizada, como la mayoría de obras escritas en alemán 
durante el siglo XIX, a partir de la versión francesa. Francia será, a lo largo del 
siglo XIX, mediadora cultural inevitable entre España y Alemania. La omnipre- 
sencia francesa en la sociedad decimonónica española es tan abrumadora que el 
gobierno alemán decide, a partir de 1900, desarrollar a fondo la política cultural 


1. La traducción francesa fue realizada por Lamarteliére. Vid. Herbert Koch y Gabriele 
Staubwasser: Schiller y España, Madrid, Eds. Cultura Hispánica del Centro Iberoamericano de 
Cooperación, 1978. 
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en territorio español.? Ya en 1862, el semanario La Abeja llamaba la atención 
sobre la lengua francesa como único filtro para acercarse a la cultura alemana: 
el alemán le era tan extraño al español que éste tiene forzosamente que acudir a 
la mediación francesa.* Por otra parte, la hostilidad española mantenida hacia el 
imperio alemán era interpretada por la nación germana como consecuencia de 
la dependencia española de la prensa gala. Sin embargo, es interesante observar 
cómo Francia no sólo no impide la recepción de corrientes germanas en España, 
sino que frecuentemente (como lo es claramente en la recepción de la obra de 
Richard Wagner) el país vecino cumple precisamente un papel primordial en su 
proceso de recepción. Como referente cultural básico en nuestro país a lo largo 
de todo el siglo XIX, como receptor apasionado (positiva y negativamente) de 
la cultura germana, como cuna del wagnerismo europeo, Francia favorece la 
acogida de la cultura alemana en España. 

Si en 1800 nos encontramos con la primera traducción de Schiller, en 1828 
contamos con la representación de Maria Stuart, que fue traducida, también 
del francés, como María Estuarda por Bretón de los Herreros. Juan Eugenio 
Hartzenbusch sería el primero en señalar cuán desfigurados estaban los autores 
alemanes debido a la doble traducción, haciendo ver la necesidad de traducir las 
Obras germanas directamente del original alemán. 


1.2 Mediadores españoles 


Las obras de Schiller entran también de la mano de mediadores hispano- 
alemanes como Böhl de Faber y Juan Eugenio Hartzenbusch, importantísimos 
ambos en la difusión de la cultura alemana en España. Hartzenbusch dominaba 
los dos idiomas y las dos literaturas. Fue el primer autor en traducir a Schiller 
directamente del alemán, publicando en 1843 las traducciones a «Die Kindesmör- 
derin» y «Die Glocke». El hispanista, escritor y poeta alemán Johannes Fastenrath 
(1839-1908), conocido en España como Juan Fastenrath y especialmente popular 
en el Madrid de finales del siglo XIX y principios del XX, fue también una pieza 
clave en el acercamiento de las culturas española y alemana, ya que dedicó la 


2. Vid. Paloma Ortiz-de-Urbina: «El papel de la prensa diaria madrileña en la difusión de la 
lengua y cultura germánicas: 1900-1914», en M. Beltrán (ed.): Estudios interdisciplinares sobre 
lenguas modernas: una perspectiva intercultural, Madrid, Servicio de Publicaciones Fundación 
Univ. San Pablo CEU, 2004, pp. 207-222. 

3. La Abeja, vol. 1,n. 1, p.2.Cit. de C. Kent: «La Abeja of Barcelona and German Litera- 
ture in Spain», en C. Kent, Th. Wolber y C. Hewitt (eds.): The Lion and the Eagle. Interdisci- 
plinary Essays on German-Spanish Relations over the Centuries, Nueva York/Oxford, Berghahn 
Books, 2000, pp. 234-254. 
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práctica totalidad de su obra al fomento de las relaciones hispano-germanas a 
través de ensayos, novelas y poesías que divulgaban los valores germánicos en 
España y los españoles en Alemania. Contribuyó también al asentamiento de la 
música germana en España, especialmente en lo relativo a la obra de Richard 
Wagner. Realizó, además, numerosas traducciones y ediciones que sirvieron 
para impulsar en Alemania el conocimiento de los románticos españoles como 
Zorrilla, Bretón de los Herreros o Echegaray. Este esfuerzo le valió la amistad 
de Alfonso XIII, quien, tras su fallecimiento, creó, en mayo de 1909, en uso de 
las facultades que le confirió su viuda, Luisa Goldmann, el Premio Fastenrath, 
que hoy en día sigue concediendo la Real Academia Española de la Lengua a 
la creación literaria. 


1.3 El movimiento krausista 


Todos estos esfuerzos por introducir la cultura alemana en España van 
indudablemente unidos a la huella alemana más importante durante la segunda 
mitad del siglo XIX, la del movimiento krausista, que tanto contribuyó al renaci- 
miento cultural español. Las liberales teorías krausistas pretendían hacer frente 
a la ortodoxia y al tradicionalismo clerical dominante y penetraron no sólo en el 
ámbito filosófico, sino en otros ámbitos de la más diversa índole, desde el derecho 
político, la política social, la religiosa y la educativa, hasta la actividad literaria y 
la vida cultural en su conjunto. Puede constatarse cómo, en la segunda mitad del 
siglo XIX, la recepción literaria de autores alemanes se realizó en España a través 
del filtro krausista. Así, el valioso análisis de la obra de Goethe fue plasmado en 
1878 por el filósofo krausista Urbano González Serrano y contó con numerosas 
reediciones, algunas de ellas prologadas por Leopoldo Alas Clarín. 

El hispanista U. Rukser recalca en su obra sobre Goethe en el mundo his- 
pánico (Goethe in der hispanischen Welt, 1958) el carácter de «invasión» que 
toma el influjo del «espíritu alemán» en España, derivado del krausismo y la 
literatura alemana: 


Gracias al krausismo y a los esfuerzos en torno a la literatura alemana, la 
influencia del espíritu alemán en España adquiere formas que J. J. Bertrand 
califica de «invasión».* 


4. «Dank dem Krausismus und den Bemiihungen um die deutsche Literatur nimmt die 
Wirkung des deutschen Geistes in Spanien Formen an, die J. J. Bertrand geradezu als “Invasion” 
bezeichnet». Cit. de: Gerhart Hoffmeister: España y Alemania. Historia y documentación de sus 
relaciones literarias, Madrid, Gredos, 1980, p. 229. 
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Durante la Restauración, el krausismo pierde influencia pues se prohíbe ofi- 
cialmente, pero su espíritu seguirá viviendo en la Institución Libre de Enseñanza, 
fundada en 1876 por un gran aficionado a la música que tocaba el armonium: 
Giner de los Ríos.* Desde la Institución, Giner ejerció una importante influencia 
en los escritores e intelectuales, no sólo en los pertenecientes a la Generación del 
98, sino incluso en aquellos que pasaron a formar la nómina de la Generación 
del 27. El joven Juan Ramón Jiménez conoció en esta institución las teorías 
krausistas. Según F. Javier Blasco, es indudable la atracción que Juan Ramón 
sintió por el ideario krausista que «le ayuda a superar la crisis religiosa y le abre 
caminos literarios importantes en su formación intelectual y literaria».* R. García 
Mateo también resalta la relación de Benito Pérez Galdós con el krausismo, que 
ha sido ampliamente estudiada por autores como Gareth Davies, Eamonn Rod- 
gers o James Whiston.” Después de Sanz del Río, Ortega y Gasset se convertirá 
en el segundo gran introductor de la cultura alemana en Madrid. Su formación 
filosófica en Berlín, Leipzig y Marburg, durante el período que va de 1906 a 
1910, le familiarizarä con la vida intelectual alemana del momento y confirmará 
su propósito de, en sus palabras, «aumentar la mente española con el torrente del 
tesoro intelectual germánico».* Con este objetivo dará numerosas conferencias 
sobre la vida cultural alemana, publicará diversos libros, hará traducir a abun- 
dantes autores alemanes y fundará, en 1923, la Revista de Occidente, que toma 
como modelos La Abeja y la Revista Europea. 


2. LA PRESENCIA DE SCHILLER EN LA MÚSICA 


2.1 Schiller en la música germana 


Dentro del área germanófona, la investigación relativa a la obra de Schiller 
en la música ha sido objeto de numerosos estudios desde el siglo XIX. Sólo en los 
últimos 40 años, han salido a la luz más de 100 publicaciones relacionadas con 


5. F. Sopeña: «Homenaje musical aD. Francisco Giner», en Poetas y novelistas en la música, 
Madrid, 1989, p. 103. 

6. Cit. de: Rogelio García Mateo: «Krausismo, lenguaje y literatura», en E. Geisler (ed.): 
España y Alemania: Interrelaciones literarias, Madrid/Frankfurt a. M., Iberoamericana/Vervuert, 
2001,p.51. 

7. Cfr. García Mateo, ibíd. 

8. J. Ortega y Gasset: Obras Completas, Madrid, Revista de Occidente, vol. IV, 1946, 
p. 404. 
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dicho aspecto.? El Simposio celebrado en mayo de 2005 en Weimar acerca de la 
obra de Schiller en Schubert (organizado por el Institut für Musikwissenschaft 
Weimar-Jena y la Deutsche Schubert-Gesellschaft e.V., Duisburg) o el Simposio 
Internacional celebrado en septiembre de este mismo año referido a la obra de 
Schiller en la música (organizado por la Hochschule fiir Musik Franz Liszt y el 
Institut fiir Musikwissenschaft Weimar-Jena) es buena muestra de la importancia 
que se le otorga en Alemania a la recepción de la obra de Friedrich von Schiller 
a través de la música. 


2.2 Schiller en la música española 


Es difícil rastrear la huella de Schiller en la música, pues no sólo no existen 
catálogos de la obra schilleriana puesta en música en general; tampoco existen 
siquiera catalogaciones de los lieder schillerianos puestos en música, por ejemplo, 
por Schubert o por Schumann. Hay que buscar la documentación suelta en los 
programas de mano de las diversas sociedades musicales españolas (Sociedad 
de Conciertos de Madrid, Sociedad Filarmónica de Madrid, etc.) del momento 
que sabemos daban a conocer obras de músicos germanos. Dada la disparidad 
documental, he decidido centrar el presente estudio (tanto cronológica como 
geográficamente) en mi área de especialización: el área madrileña, durante el 
período comprendido entre 1860 y 1915. 


2.2.1 El estreno de la Novena Sinfonía de Beethoven 


La Novena Sinfonía de Beethoven, op. 125, célebre por la inclusión en su 
Final de los versos de Schiller en su Aymne an die Freude, fue estrenada en Ale- 
mania en 1824 y recibida con hostilidad por gran parte del público y de numerosos 
músicos (Berlioz, Mendelssohn) que no comprendían la audacia compositiva de 
esta novedosa sinfonía coral. El hecho de que Richard Wagner, eterno admirador 
de Beethoven, la considerara como el paso histórico al drama musical, tuvo sin 
duda su repercusión en la positiva recepción de la misma en España. La recepción 
de la obra de Richard Wagner en España y, particularmente en Barcelona y en 
Madrid, se caracterizó por una fuerte incidencia social y se documenta no sólo 
en la música, sino también en otras manifestaciones culturales, particularmente 


9. Vid. Reseña de Siegfried Seifert acerca de la publicación de los dos volúmenes de los 
Schiller-Vertonungen, en línea <http://www.bsz-bw.de.>. Georg Günter: Schiller- Vertonungen, 
Marbach, Deutsche Schiller-Gesellschaft, 2001. 
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en la estética del arte, en las artes plásticas y en la literatura. Por tanto, la positiva 
acogida de Richard Wagner en Madrid y Barcelona, especialmente a partir de 
1860 y hasta 1914, resulta de vital importancia para comprender el proceso de 
entrada de la cultura alemana en España. 

El 2 de abril de 1882 se estrena en Madrid la Novena Sinfonía beethove- 
niana, dirigida por Mariano Vázquez al mando de la orquesta de la Sociedad de 
Conciertos de Madrid. Tras un vaciado de prensa del mes de abril de 1882 en 
Madrid, se puede constatar que no sólo las revistas musicales especializadas, 
sino incluso los periódicos de la época se hacen eco de este acontecimiento. 

Ya el día antes del estreno, el diario El Liberal hace referencia al ensayo 
de orquesta: 


Poco público o, mejor dicho, un petit comité, el distinguido maestro Arrieta, 
director del Conservatorio, los maestros Barbieri, Zubiaurre, Hernández, 
Caballero y Chapí, algunos profesores del Conservatorio (...), algunos 
dilettanti y algunos representantes de la prensa y de la crítica musical. (...) 
El ensayo general ha demostrado los esfuerzos de la Sociedad de Concier- 
tos, que ha conseguido en poco tiempo presentar al público, como lo hará 
esta tarde, la grandiosa obra de Beethoven. (...) La opinión general es que 
la ejecución de la novena Sinfonía será bien recibida por el público." 


La crónica del estreno así lo demuestra: 


Ayer (...) se verificó por primera vez en Madrid la ejecución de la novena 
sinfonía de Beethoven, verdadero acontecimiento musical, por la impor- 
tancia de esta obra colosal y por las dificultades de su ejecución." 


Dirigida por Mariano Vázquez al frente de la Sociedad de Conciertos, la 
prensa hace hincapié en la dificultad de la pieza y en el éxito obtenido. 

Este diario relata también cómo durante el segundo entreacto del concierto 
se hablaba «en el foyer de artistas de lo conveniente que sería dar en el Conser- 
vatorio otra audición de la novena Sinfonía».'? El 17 de abril leemos efectiva- 
mente la crónica del concierto que relata cómo el público «va apreciando cada 
vez más» la sinfonía. 


La orquesta, que domina ya por completo las multiplicadas dificultades 
de la obra, puede hacer resaltar los más pequeños matizes [sic] y otros 


10. El Liberal, 2 de abril de 1882. 
11. El Liberal, 3 de abril de 1882. 
12. El Liberal, 17 de abril de 1882. 
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como en el final la entrada de los violoncellos con el motivo que des- 
pués toma la masa coral, y que ayer se ha dicho pianísimo, formando así 
con la entrada de las violas y después de los violines con el mismo motivo 
hasta el fuerte de toda la orquesta, una gradación de excelente efecto. 


La importancia y repercusión social del estreno en Madrid parece evidente: 


Al terminar el final recibió el maestro Vázquez con nuevos aplausos del 
público una escribanía de plata preciosamente cincelada con esta dedica- 
toria grabada: «Al maestro Vázquez, la Sociedad de Conciertos-Sinfonía 
novena de Beethoven-2 de abril de 1882».'* 


He podido comprobar, tras consultar las partituras (partitura de director y 
particellas) de la Sociedad de Música utilizadas en el estreno,'* que los poemas 
de Schiller no se cantaron en alemán, sino en italiano, como era habitual en la 
época. Sin embargo, la prensa hace referencia al Himno a la alegria, a la Ode 
an die Freude de Schiller. La revista semanal madrileña Crónica de la Música 
dedica su número 185, del 5 de abril de 1882, casi por completo a la recién estre- 
nada Novena de Beethoven y, además de la crítica de la interpretación, publica 
un extensísimo artículo dedicado al análisis de la obra. El autor del artículo, el 
compositor Ildefonso Jimeno, explica el desarrollo de la obra hasta llegar al 
«punto culminante», al «último tiempo, que es todo él un poema sin rival»: 


La agregación de las voces a la orquesta, el recitado que a ésta confía y, 
por fin, la idea concreta que quiere expresar musicalmente, y que fija el 
pensamiento de su creador por medio de los bellos conceptos contenidos 
en la oda de Schiller A la alegría, dan a esta pieza un carácter tal, que par- 
ticipa de cuanto en música se ha escrito: los géneros dramático, religioso, 
popular, sinfónico, todo está contenido en ella (...).** 


Jimeno aporta incluso la traducción al castellano de la Ode an die Freude 
schilleriana: 


¡Oh, alegría! Hermoso destello de los dioses, hija del Elíseo, ardiendo en 
divino fuego, penetramos en tu santuario. Un mágico poder reúne aquí 
a los que separa el mundo y el rango. Cobijados bajo tus amorosas alas, 
todos los hombres aparecen hermanos. 


13. El Liberal, 17 de abril de 1882. 

14. Partituras del estreno de la Novena Sinfonía de Beethoven, Documentación de la So- 
ciedad de Conciertos de Madrid, Legajo 216, n.° 540. 

15. Crónica de la Música, Madrid, 5 de abril de 1882,n.° 185, p. 2. 
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El que tiene la ventura de ser amigo de un amigo; el que posee una 
mujer amable, quien puede decirse amado sobre la tierra, venga, pues, y 
confunda con la nuestra su alegría. Pero el hombre a quien esta felicidad 
fue negada, ¡huya llorando de este caro lugar que nos reúne! 

Todos los seres aspiran la alegría en el seno de la naturaleza; los buenos 
y los malvados caminan por sendas de flores. La naturaleza nos ha dado 
el amor, el vino, ... y la muerte, prueba de la amistad. Ella dio sensualidad 
al insecto; el querubín está de pie delante de Dios. 

¡Alegres! ¡Alegres! Como giran los soles sobre el plano magnífico 
del cielo, corred también vosotros, hermanos, a terminar vuestra carrera, 
llenos de alegría como el héroe que marcha a la victoria. 

Que millones de seres y el orbe entero se confundan en un solo abrazo. 
¡Hermanos! ¡Más allá de las esferas debe habitar un Padre muy amado! 

¿Os posternáis? ¿Reconocéis la obra del Creador? Buscad al autor de 
tantas maravillas más allá de los astros, porque es allí donde reside. 

¡Oh, alegría! Hermoso destello de los dioses, hija del Eliseo ardiendo 
en divino fuego, penetramos en tu santuario. 

¡Hija del Elíseo, alegría, hermoso destello de los dioses! 


No se menciona al autor de la traducción. Podrían barajarse hipótesis que 
atribuyeran esta versión a traductores como José Fernandez Matéu, el primero 
en traducir del original varias obras dramáticas de Schiller, además de numero- 
sos poemas. Sin embargo, más probable parece que ésta se debiera a la pluma 
de Luis Arnao Palomar (1818-1889), musicógrafo y libretista, conocido por ser 
uno de los primeros traductores en España de los lieder de Schubert. En 1874 
fue elegido académico de número de la Real Academia de Bellas Artes de San 
Fernando. En su discurso de ingreso en la Academia, deja patente su preocupa- 
ción por la vinculación del drama lírico español con la utilización de la lengua 
española como elemento musical. Arnao, además de traductor y libretista, fue, 
precisamente, asiduo colaborador de la revista en la que se publica la citada 
traducción, Crónica de la Música. 

De la Novena se darán aún tres audiciones más durante la temporada 
1881-82. Según Mariano del Todo, «muy pocas, pues la novena sinfonía debe 
ser eterna en el oído del músico y del aficionado, porque cada vez que se oiga se 
encontrarán en ella nuevas bellezas». De nuevo hace referencia a Schiller: 


La parte de canto de la Oda a la libertad o a la alegría necesita unos 
cantantes de primer orden. Esto, tal como está el arte en España, hubiera 
sido muy dispensioso para la Sociedad y por esta razón, los solistas y coros 
que la han desempeñado sólo merecen agradecimiento.!* 


16. Crónica de la Música, 17 de mayo de 1882, n.° 191, p. 5. 
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Dos meses después del estreno de la Novena de Beethoven en Madrid, se 
estrena en Bayreuth, el 26 de junio de 1882, la última obra de Richard Wagner, 
Parsifal. Seis meses más tarde, el 13 de febrero de 1883, muere Wagner en Ve- 
necia. Tras su muerte, el compositor es unánimemente reconocido en Madrid 
en sendos homenajes realizados por la Sociedad de Conciertos, dirigidos por 
Mariano Vázquez. También la Unión Artístico-Musical (Casimiro Espino) estrena 
el Preludio de Parsifal en 1883. El testimonio del crítico musical Antonio Peña y 
Goñi en 1884 pone de manifiesto que ser wagnerista se pone de moda en Madrid 
y Barcelona, aunque el crítico censura que la mayoría de los compositores no han 
asimilado la esencia de la música wagneriana (Gesamtkunstwerk) y se quedan 
en una superficialidad, más o menos aparatosa, que afecta a la armonía y a la 
instrumentación. Este interés por Wagner y por la música germana, concretamente 
por Beethoven, Schubert y Schumann, repercute indudablemente en la positiva 
recepción de Schiller y de la literatura alemana en España. A modo de ejemplo 
del interés suscitado en el mundo musical español por la cultura alemana, puede 
mencionarse cómo en la misma revista que incluye los versos de Schiller, Cró- 
nica de la Música, se publican en ese mismo año, por ejemplo, una «Cartera de 
Viage [sic]: Alemania a vista de... músico» a lo largo de 4 números. El autor de 
estas crónicas en Alemania es el propio director-fundador de la revista: Andrés 
Vidal y Llimona. Bajo el seudónimo de Roger Junoi, se esconde este musicó- 
grafo, muy conocido en la esfera musical del momento, autor de tres tempranas 
e importantes traducciones de Richard Wagner: Lohengrin (publicada en 1909), 
Rienzi (1910) y Tannhäuser (1910). Estas traducciones, previas a la apoteosis 
wagneriana en Madrid de 1911, contribuyeron en gran medida al asentamiento 
de la obra wagneriana y al acercamiento de la cultura alemana a España. 

Así, en 1905 podemos comprobar cómo se ha ido asentando la literatura 
alemana en Madrid, observando, de nuevo a través de la prensa, cómo se celebra 
en Madrid el Centenario de Schiller. Periódicos como El Imparcial, Heraldo de 
Madrid o El País lo reflejan en las mismas portadas del mes de mayo de 1905." 


2.2.2 La recepción del lied en España en relación con la literatura 
alemana 


La recepción de la literatura en la música española tiene lugar, en gran par- 
te, gracias a la acogida multidisciplinar de la obra de Richard Wagner. Wagner 


17. Vid. Portadas de El País (9 de mayo de 1905), titulada «Gloria a Schiller»; El Imparcial 
(19 de mayo de 1905) con artículo de Mariano de Cavia o artículos de Heraldo de Madrid (10 de 
mayo de 1905). 
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dota al drama operístico de una nueva dimensión totalizadora al definirlo como 
Gesamtkunstwerk, en la que música y palabra aparecen, dentro de la nueva es- 
tética romántica, como una unidad indisoluble. Esta estética romántica alemana, 
que invadirá gran parte de Europa a lo largo de todo el siglo XIX, arranca, como 
es sabido, en Alemania ya a finales del siglo XVIII, a través de los poetas y dra- 
maturgos del Sturm und Drang, quienes, en contraposición a los ideales de la 
Ilustración, propugnarán (a través de una nueva concepción de aspectos como 
el mito y la leyenda, el sentimiento individual, la naturaleza, la noche, la nega- 
ción de la vida y la subsiguiente redención a través de la muerte) la búsqueda 
de lo infinito, eterno o total, representado por la fusión de las artes. La fuerza de 
este primer romanticismo literario alemán (reforzado por el pensamiento filo- 
sófico de Schopenhauer y su concepto metafísico de la música) derivará, en el 
terreno musical, en un acercamiento de éste a la literatura y en un intento de in- 
corporarla a la creación musical. Uno de los primeros ejemplos musicales de 
este intento se encuentra ya, a finales del siglo XVIII, en los lieder de Zumsteeg 
(1760-1802). Durante la primera mitad del siglo XIX se desarrollará, a través de 
Schubert y, de manera más intelectualizada, a través de Schumann, una nueva 
concepción de lied o canción en la que palabra y música aparecerán como una 
fusión indisoluble. 

En 1891, el músico y crítico Felipe Pedrell, conocido por su wagnerismo y 
su conocimiento de la cultura alemana, se lamentaba del desconocimiento y la 
indiferencia de los compositores decimonónicos españoles hacia el lied alemán, 
en beneficio de estímulos italianos. Esto había impedido, además, el desarrollo 
de un lied hispano que, según su teoría, debía basarse en la interiorización de la 
música natural de una nación, siguiendo el modelo de los alemanes.'* En este 
sentido, ya en el siglo XX, el musicólogo Federico Sopeña continúa el plantea- 
miento pedrelliano, cuando señala que «el desconocimiento de la música alemana 
—del lied en particular— fue un hecho de graves consecuencias para los músicos 
españoles del siglo XIX».'” 

Durante el siglo XIX, en España se cultivan, mayoritariamente, la romanza o 
la canción popularista.” Sin embargo, encontramos un verdadero acercamiento al 
lied en la obra de músicos receptores y divulgadores de la cultura alemana, como 
es el caso del compositor y crítico Gabriel Rodríguez (1827-1901). Su interés por 
la cultura germánica y la fusión entre música y literatura se pone de manifiesto 


18. Felipe Pedrell: Por nuestra música, Barcelona, Heinrich y C.*, Barcelona, 1891. 

19. Federico Sopeña: El lied romántico, Madrid, Moneda y Crédito, 1973, p. 133. 

20. Carlos Gómez Amat: Historia de la Música Española. Siglo XIX, vol. 5, Madrid, Alianza 
Editorial, 1984, p. 93. 
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ya en la primavera de 1877. Rodríguez imparte una serie de conferencias bajo 
el título «Naturaleza de la música» en la Institución de Libre Enseñanza (que 
había abierto sus puertas el 18 de mayo de 1876) acompañado al piano por José 
Inzenga. Estas conferencias son citadas posteriormente por varios autores, pero 
ya en el transcurso de las mismas son alabadas por diversos críticos musicales 
como Saldoni, Romero, Hernando y Soso, quienes, en calidad de representantes 
de la Sociedad Artístico Musical de Socorros Mutuos, felicitan al autor «por el 
servicio que con sus conferencias musicales en la ILE ha prestado al arte».”! A 
partir de la quinta conferencia, pronunciada el 13 de abril, las conferencias se 
centran en el tema de la unión de la música con la palabra y el drama lírico. Ese 
día, Rodríguez realiza una reseña histórica de diversas formas musicales desde 
la Edad Media, examinando luego el madrigal del Renacimiento, la cantata como 
forma característica de los siglos XVII y XVII o el lied alemán. En el transcurso 
de la conferencia, José Inzenga ejecuta al piano «un madrigal de Gastoldi (siglo 
XVI), una romanza de Campra (siglo XVII) y obras de Mozart, de Beethoven, 
de Donizetti y de Wagner, terminando con el adagio de una sonata de Bee- 
thoven».”” Wagner y Beethoven son, desde finales de siglo XIX, los máximos 
representantes de la música germana en España, programados con una creciente 
frecuencia. En la sexta conferencia, celebrada el 20 de abril, Rodríguez comienza 
el estudio del drama lírico analizando 


cómo la poesía, la música y la mímica se conciertan en él, no en mera 
yuxtaposición o suma de la palabra y la música, sino en verdadera e íntima 
fusión; lenguaje especial mediante el cual puede el hombre contemplar y 
sentir estéticamente objetos y efectos a la que no alcanzan, ni el lenguaje 
común ni la música pura: pues la expresión musical permite sentir direc- 
tamente los movimientos del hombre interior, que la palabra únicamente 
pude describir, dirigiéndose a la inteligencia y sólo por medio de ella al 
sentimiento.” 


Avanzando en el siglo XX, en enero de 1904, el musicólogo y crítico Ce- 
cilio de Roda (1865-1912), fundador de la Sociedad Filarmónica de Madrid y 
divulgador de la música alemana en España, se refiere ya al género liederístico 
español: 


21. «Noticias», Boletín de la Institución Libre de Enseñanza, 1, 4, 27 de mayo de 1877, 
p.24. 

22. Naturaleza de la Música por D. Gabriel Rodríguez y Don José Inzenga, Boletín de la 
ILE, 1, 4,27 de mayo de 1877, p. 22. 

23. Ibíd. 
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Si algún nombre merece con justicia la época presente, en lo que a la mú- 
sica atañe, es el de época de los lieder (...) el lied triunfa y se desenvuelve 
ampliamente, recogiendo la nota tierna y espontánea del canto del pueblo, 
llevando a un alto grado de poesía la expresión lírica, intentando el lied 
descriptivo que con su música colorea aún más que la poesía el asunto de 
su elección. La nota íntima, de sentimiento, psicológica de la poesía actual, 
ha encontrado en la música un auxiliar poderosísimo: por eso este género 
triunfa y se impone en todas partes (...) Gracias, y muy grandes, merece la 
Sociedad Filarmónica por haber comenzado a dar a conocer este género, 
que a mi juicio debe ser objeto principal de su atención.” 


Es evidente que Roda domina el alemán si se observan sus minuciosas co- 
rrecciones a pluma del texto alemán de los programas impresos de la Sociedad 
Filarmónica, encuadernados por él mismo, cuyo archivo puede hoy consultarse 
en la Biblioteca del Real Conservatorio de Música de Madrid. Cecilio de Roda 
forma parte de la segunda generación de críticos españoles, tras la de Peña y 
Goñi, Carmena y Millán o el conde de Morphy. Junto a Rafael Mitjana, Joaquín 
Fesser y Manrique de Lara, se organizó el núcleo más importante, que desarrolló 
su labor en los últimos años el siglo XIX y principios del XX. 

Este artículo es el primero referido al ciclo «Historia del lied» con el que 
se aventura la Sociedad Filarmónica de Madrid, con el objetivo de dar a conocer 
en Madrid un género poco escuchado hasta el momento. La contralto catalana 
María Gay, muy popular en toda España, el barítono danés Louis Fröhlich (cono- 
cido en Europa por sus interpretaciones wagnerianas) y el pianista suizo Alfred 
Cortot (también conocido por la dirección de las representaciones wagnerianas 
del Festival Lirique parisino) protagonizan este ciclo. El ciclo comienza con el 
lied llamado «antiguo» (Bach, Hándel, Mozart, Gluck, Beethoven). La segunda 
sesión del mismo se dedica a Mendelssohn, Schubert y Schumann, definidos 
por Roda como «maestros del lied». En la tercera sesión, se representan obras 
de Wagner, Brams, Liszt, Fauré y Tschaikowsky.” 

Vaciando los programas de la Sociedad Filarmónica de Madrid, desde 1905 
hasta 1914, comprobamos cómo la música germana, a diferencia de lo que ocurre 
en el siglo anterior, está completamente asentada y es la más solicitada por el 


24. Programas de la Sociedad Filarmónica de Madrid, temporada 1904-1905, pertenecientes 
a Cecilio de Roda. Archivo de la Biblioteca del Real Conservatorio de Música de Madrid, Roda, 
Legajo 131, 1339. 

25. Programas de la Sociedad Filarmónica de Madrid, temporada 1901-1902, pertenecientes 
a Cecilio de Roda. Archivo de la Biblioteca del Real Conservatorio de Música de Madrid, Roda 
Legajo 130, 1338, programa del 6 de noviembre de 1901. 
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público. Beethoven, Schumann y Schubert (por este orden) son los compositores 
más programados. El interés por los lieder de estos autores es evidente. El 13 
de enero de 1904 se interpreta «Des Sennen Abschied» de Schummann, sobre 
el poema de Schiller extraído de Wilhelm Tell. Significativo resulta leer en los 
mismos programas una página entera en la que se justifica la inclusión de los 
numerosos lieder: 


La Junta de Gobierno se cree en el deber de advertir a aquellos Señores 
Socios que pudieran hallarse sorprendidos con alguna de las notas y tex- 
tos de lieder de nuestros programas, que la organización, composición y 
presentación de los conciertos de la Filarmónica Madrileña, son iguales a 
las de los conciertos más seriamente artísticos del extranjero y responden 
al propósito de cultivar nuestra erudición musical, lo cual le impone el 
deber artístico de dar en toda su integridad los textos de los lieder y sus 
traducciones. 


3. CONCLUSIONES 


El estudio realizado nos permite confirmar la presencia de la obra de Schi- 
ller en la música escuchada en España entre 1880 y 1914. Sorprende la escasez 
de lieder encontrados basados en poemas de Schiller —frente a la abundancia de 
otros autores como J. von Eichendorff o Heine— teniendo en cuenta el auge 
de este género en España durante el citado período. Sin embargo, se constata el 
creciente interés de la obra de Schiller gracias a la excelente acogida de la obra 
de Beethoven y la popularidad —constatable tras un vaciado de prensa- de los 
versos schillerianos de la Ode an die Freude incluidos en la Novena Sinfonía 
del compositor. 


26. Programas de la Sociedad Filarmónica de Madrid, temporada 1904-1905, pertenecientes 
a Cecilio de Roda. Archivo de la Biblioteca del Real Conservatorio de Música de Madrid, Roda 
Legajo 131, 1339, 11 de abril de 1905. 
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SCHILLER EN PODOLIA Y LA DESGRACIA DE LLAMARSE 
SCHILLER SEGÚN KARL EMIL FRANZOS 


Olga García 
Universidad de Extremadura 


Karl Emil Franzos procede del mismo paraje geográfico-literario que 
Joseph Roth o Leopold Sacher-Masoch: de los confines orientales del Imperio 
Austrohúngaro, de allí donde coexistían los colonos de origen alemán, la pobla- 
ción campesina rutena, la nobleza polaca y las comunidades judías dedicadas 
al comercio. 

Con Leopold Sacher-Masoch comparte la procedencia de unos ancestros, 
en parte hispanos, judíos sefardíes en el caso de Franzos;' y también el logro 
de haber introducido en la Europa Occidental de su época unas culturas y so- 
ciedades hasta entonces marginales: la estepa galitziana y los Cárpatos con su 
crisol de pueblos, el mundo de la Halb-Asien, según el término empleado por 
el propio Franzos.? 


1. «Ahora bien, Sacher-Masoch jamás dejó de declarar que era un amigo y un protector 
de los judíos, sin serlo él mismo. Además, ¿qué mérito tendría en ese caso defenderlos, ya que 
no haría más que defenderse a sí mismo? Su antepasado, Matías Sacher, no era judío, aunque, 
si hilamos fino, era de origen sarraceno». Bernard Michel: Leopold Sacher-Masoch, Barcelona, 
Circe, 1992, p. 30. 

2. «seltsam europáische Bildung und asiatische Barbarei» («la singular cultura europea y la 
barbarie asiática») Karl Emil Franzos: Aus Halb-Asien. Kulturbilder aus Galizien, der Bukowina, 
Südrußland und Rumänien, Leipzig, Verlag von Duncker & Humblot, 1878a, p. 22. «Damit meinte 
er geographisch den Landstrich zwischen dem “gebildeten Europa” und der “öden Steppe”; politisch 
und sozial die Zwischenlage zwischen “europäischer Humanität” und aufgeklärten Regierungs- 
formen einerseits, “asiatischer Indolenz” und Feudalismus andererseits». («Con ello aludia en lo 
geogräfico a la regiön entre la “Europa culta” y la “yerma estepa”; en lo politico y social, por un 
lado, la capa intermedia entre el “humanismo europeo” y las formas ilustradas de gobierno; por 
otro la “indolencia asiática” y el feudalismo».) Karl Emil Franzos: Aus Halb-Asien. Eingeleitet und 
ausgewáhlt von Profesor Dr. Ernst Joseph Górlich, Graz/Viena, Stiasny, 1958, p. 3. 
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Con Joseph Roth comparte la mirada del reportero con la que describe el 
paisaje humano del shtetl, lo que le valió, en parte, el apelativo Ghettoschriftste- 
ller o el de Judendichter; un calificativo que, en cierto modo, ha determinado el 
proceso de recepción de su obra. Y aunque podría establecerse una amplia serie 
de concomitancias, pero también disonancias, entre estos tres autores galitzianos, 
hay un aspecto en el que Karl Emil Franzos no compartió la misma suerte que 
sus conterráneos, nos referimos al olvido del que ha sido objeto su obra. 


1. KARL EMIL FRANZOS, UN AUTOR OLVIDADO 


Nació en 1848 en Czortków, una pequeña ciudad de Podolia donde su padre 
ejercía de médico del distrito. Allí pasó los diez primeros años de su vida. Tras 
la muerte del padre, la familia se trasladó a Czernowitz, «Vestíbulo al paraíso: 
Alemania»? (Franzos, 1894: 228), donde el aplicado escolar concluyó con brillan- 
tez el bachillerato alemán. Ingresó en la Universidad de Graz y posteriormente 
en la de Viena (1868-1872) para cursar estudios de derecho. Fue miembro de 
las asociaciones estudiantiles germanonacionales «Teutonia» y «Orio», y cola- 
boró ya entonces en diversos periódicos (Tagespost, Freiheit). Tras doctorarse y 
realizar un período de prácticas, se despidió de la jurisprudencia para dedicarse 
únicamente a la literatura. Pronto se convirtió en un prometedor periodista de 
la Neue Freie Presse primero, y del Budapester Lloyd después, donde publicó 
por entregas sus primeras Ghetto-Novellen, que rápidamente obtuvieron un gran 
éxito entre el público lector. Sin embargo, pronto abandonó la capital húngara 
para volver no sólo a Viena sino a la Neue Freie Presse. Entre 1874 y 1876, 
realizó, en calidad de corresponsal, numerosos viajes al extremo oriental de la 
Monarquía. Producto de ellos y de su propia experiencia infantil, será la redac- 
ción de una relevante obra de tipo etnográfico sobre la vida y las costumbres en 
la frontera oriental.° En ella ofrece una imagen muy precisa del problema de las 


3. «Du bist deiner Nationalität nach kein Pole, kein Ruthene, kein Jude — du bist ein Deutscher 
(...) aber deinem Glauben nach bist du ein Jude». («Por tu nacionalidad no eres polaco, ni ruteno, 
ni judio — eres un alemän (...) pero por tu confesiön eres un judio».) Karl Emil Franzos: Die Ges- 
chichte des Erstlingswerkes. Selbstbiographische Aufsätze, Leipzig, Adolf Tietze, 1894, p. 210. 

4. «Vorhof zum Paradies Deutschland». 

5. No le fue posible estudiar Filología Clásica, como era su deseo, dado que a esta carrera 
sólo se podía acceder con una beca, y en su condición de judío le estaba vetada su obtención. 

6. Los tres volúmenes de la trilogía publicada entre 1876 y 1888 se componen de Aus Halb- 
Asien, Vom Don zur Donau y Aus der großen Ebene. 
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nacionalidades en aquella región: el fanatismo judío, el odio polaco, la tiranía 
rusa, la incultura rumana, la sumisión rutena, junto al componente austroalemán 
y su función civilizadora son ampliamente tratados. 

Paralelamente a la obra histórico-cultural también escribió relatos que 
pretendían retratar de forma realista la vida de los judíos orientales y de los 
campesinos rutenos. Su colección de Novellen titulada Die Juden von Barnow 
(18777 y el volumen Aus Halb-Asien (1876) proporcionaron al autor una con- 
siderable fama.* 

No menos importante fue su actividad como editor y redescubridor de 
Georg Biichner, a él se debe la primera edición crítica de las obras completas del 
autor de Darmstadt aparecida en 1879 (Georg Büchners Sämtliche Werke und 
handschriftlicher Nachlaß). En 1883 darfa a conocer el Deutsches Dichterbuch 
aus Österreich, una elogiosa antología de la literatura austríaca. Reseñable es 
también su labor en calidad de consejero literario del príncipe heredero Rudolph 
durante la redacción de la monumental obra Die Österreichisch-Ungarische 
Monarchie in Wort und Bild. Entre 1884 y 1886 fue editor de la Wiener Illus- 
trierte Zeitung. En 1887 se trasladó a Berlín para encargarse de la redacción del 
semanario Deutsche Dichtung. 

Su novela más representativa es el Entwicklungsroman Der Pojaz, con- 
cluida en 1893, pero no publicada hasta 1905.? Y es precisamente éste, el único 
libro de Franzos que con facilidad es posible obtener en el mercado editorial;' 
la adquisición del resto de su obra está en manos de la suerte o del azar dentro 
del mercado del libro antiguo. 


7. En vida del autor conoció varias reediciones y fue traducida a 33 idiomas. 

8. Uno de los principales órganos de la literatura judía, la Allgemeine Zeitung des Juden- 
tums, fundada en 1837 por Ludwig Philppson, impulsó la valoración de Karl Emil Franzos como 
representante del realismo naturalista por la sorprendentemente objetiva descripción que hacían de 
la cultura jiddisch de los judíos del Este. Vid. Franz Ulrich: «Judith Trachtenberg. Erzáhlung von 
Karl Emil Franzos», AZJ55, 1891, pp. 32-33. M. Friedeberg: «Dichtungen von Karl Emil Franzos 
(Die Juden von Barnow, Aus Halbasien)», AZJ 65, 1901, pp. 607-623. M. Friedeberg: «Karl Emil 
Franzos», AZJ 68, 1904, p. 64. M. Friedeberg: «Das letzte Werk von Karl Emil Franzos», AZJ 70, 
1906, pp. 20-22, 34. 

9. El creciente antisemitismo no permitió la publicación de esta obra en vida del autor. 
La novela, que tiene rasgos autobiográficos, narra el proceso de emancipación del joven Sender 
Glatteis, el Pojaz, quien abandonó la estrechez del gueto oriental y con ello el mundo judío. Apren- 
de alemán y sueña con convertirse en actor e interpretar el papel del «buen judío», el Nathan de 
Lessing. La obra tiene rasgos prototípicos de la emancipación judía. El actor Alexander Granach, 
nacido en 1888, así lo reconoció en su autobiografía Da geht ein Mensch (1945), en la que hace 
una conmovedora descripción de la sorpresa y del efecto de autoidentificación que le supuso el 
descubrimiento de la novela en 1907. 

10. La edición de 1957 no ha vuelto a ser reeditada hasta el 2005. 
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No pretendemos aquí tratar de buscar las causas de la preterida atención 
que ha tenido el autor en los últimos cien años,'' sino destacar una serie de as- 
pectos relacionados con su pensamiento que permiten establecer un vínculo con 
la figura de Friedrich Schiller. 

Hay que situar a Karl Emil Franzos en el grupo de escritores comprometi- 
dos en el frente de la emancipación judía. Sus cuadros realistas, con frecuencia 
drásticamente negativos sobre el atraso del shtetl, eran una denuncia, una batalla 
que él planteaba contra las barreras de la desigualdad, del oscurantismo y de la 
superstición. En su amplia obra etnológica destaca el interés que presta a los 
individuos: sus problemas propios y de convivencia, así como a la descripción 
detallada de las estructuras familiares, la vida comunal en las quintas, los pue- 
blos o los barrios judíos. El autor indagaba en los problemas sociales, en las 
tensiones nacionales y en las relaciones entre señores y súbditos. Aunque un 
especial interés siempre iba dirigido hacia los judíos, de él procede una frase, 
con posterioridad frecuentemente repetida, aunque desvirtuada y aplicada a otros 
grupos o minorías: «cada país tiene los judíos que se merece».!? 

Franzos sometió a una crítica particularmente dura a todo lo que consideraba 
obstinación en la ortodoxia y a los representantes de la tradición jasídica. En sus 
descripciones, escritas con una clara intención peyorativa, el autor se consideraba 
precursor de la Aufklärung en el Este. A lo largo de su obra, nunca exenta de 
una tendencia didáctica," repite con persistencia cómo sólo una «enorme ansia 
de saber»!* (Franzos, 1878b: 185) hará posible la salida del gueto. Y el instru- 


11. En torno al centenario de la muerte del autor es destacable la monografía Oskar Ansull: 
ZweiGeist. Karl Emil Franzos, Potsdam, Deutsches Kulturforum óstliches Europa, 2004. También 
son reseñables Carl Steiner: Karl Emil Franzos, 1848-1904, Nueva York, Peter Lang, 1990. Mar- 
kijan Nahirny: «Die Ukraine im K. E. Franzos’ Leben und Schaffen», en W. Kraus y D. Zatonskyj 
(eds.): Von Taras Sevéenko bis Joseph Roth. Ukrainisch-Österreichische Literaturbeziehungen, 
Bern, Peter Lang, 1995, pp. 139-144. En línea <http://www.stadtbibliothek.wien.at/ausstellungen/>: 
Ausstellungskatalog: Karl Emil Franzos 1998. 

12. «jedes Land hat die Juden, die es verdient» Karl Emil Franzos: Vom Don zur Donau. 
Neue Culturbilder aus Halb-Asien. Bd. 1, Leipzig, Verlag von Duncker&Humblot, 18785, p. 21. 

13. «Aber noch Weiteres verbindet das Franzos’sche Werk mit der ostjudischen Literatur: 
(...) die Neigung zum Typisieren, zum Modelhaften, die pädagogische Grundhaltung, die Ent- 
wicklung seiner poetischen Mittel vom Aufklärung- und Erziehungsmodell, (...)» («Pero también 
otros aspectos relacionan la obra de Franzos con la literatura judeooriental (...) la inclinación por 
la tipificación, por la ejemplificación, la posición fundamentalmente pedagógica, la evolución de 
sus medios poéticos partiendo del modelo de la Ilustración y la educación (...)»). Sybille Hubach: 
Galizische Träume. Die jüdischen Erzählungen des Karl Emil Franzos, Stuttgart, Akademischer 
Verlag, 1986, p. 55. 

14. «ungeheure Sehnsucht nach dem Wissen». 


162 


SCHILLER EN PODOLIA Y LA DESGRACIA DE LLAMARSE SCHILLER SEGÚN KARL EMIL FRANZOS 


mento que él propone para tener acceso al conocimiento es el aprendizaje de la 
lengua alemana. Su deseo era europeizar las tierras de la Halb-Asien mediante 
la literatura y la cultura alemanas. «La cultura alemana por su minuciosidad y 
altruismo me parece que está llamada a esta gran misión»'* (Franzos, 1894: 197). 
Pero de ningún modo habría que entender su germanismo desde una perspec- 
tiva nacionalista que se asemejara a los ideales prusianos de 1871, más bien su 
Deutschtum se corresponde con las aspiraciones de una cultura europea inspirada 
en el universalismo de Goethe o Schiller, no en el de Bismarck. 


Y la germanidad cultural que Karl Emil Franzos con tanta frecuencia 
evoca y defiende en sus escritos no es el ideal prusiano neoalemán del 
año 1871, sino la germanidad de un Goethe, un Schiller y otros hombres 
de aquellos días, puesto que el concepto alemán todavía entonces no se 
entendía según una óptica estrechamente nacionalista, sino europea y 
cosmopolita!* (Franzos, 1958: 6-7). 


Su obra está salpicada de alabanzas a los alemanes, pero no a los alemanes 
como nación, sino a la cultura clásica alemana. Franzos se manifestó siempre 
enérgicamente en contra de cualquier forma de Germanisation en el Este europeo 
(Franzos, 1958: 10). En este sentido es un fiel seguidor del enunciado de Schiller 
en el que expone que la grandeza alemana no reside en el poder político, sino en 
la cultura. 

Contra la incultura y la desigualdad social en Galitzia, tenía por modelo 
los ideales del clasicismo alemán: Menschlichkeit y Humanität deseaba para su 
patria; pero sabía que la condición esencial para lograrlo estaba en la tolerancia, 
«igualdad de derechos para las nacionalidades y confesiones más allá de los 
Cárpatos»! (Franzos, 1878a: 7). Su programa aspiraba a la coexistencia pacífica 
entre las diferentes nacionalidades y confesiones, así como a la protección de 
las minorías.'* 

Estos ideales y la función de la cultura alemana en el extremo oriental del 
Imperio aparecen reflejados en sus relatos de ficción por medio del empleo de 
una serie de constantes argumentales: así, son motivo recurrente en los relatos 


15. «Die deutsche Cultur scheint mir durch ihre Gründlichkeit und Selbstlosigkeit zu dieser 
großen Segensmission vor Allem berufen». 

16. «Und das Kulturdeutschtum, das Karl Emil Franzos sehr oft im Munde führt und seine 
Feder verteidigen läßt, ist nicht das neudeutsch-preußische Ideal der Jahre nach 1871, sondern 
das Deutschtum eines Goethes, eines Schillers und anderer Männer jener Tage, da der Begriff 
“deutsch” noch nicht eng-nationalistisch, sondern weltbürgerlich-europäisch wurde». 

17. «Gleichberechtigung der Nationalitäten und Confessionen jenseits der Karpathen». 

18. Vid. W. G. Sebald: Unheimliche Heimat, Frankfurt a. M., Fischer, 1995, pp. 47-60. 
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del autor las figuras que salen de su propio nido, de las servidumbres de la 
comunidad y de la ortodoxia judía para lanzarse al mundo exterior y encontrar- 
se a sí mismas. Se trata siempre de naturalezas inquietas que no saben con cer- 
teza a qué se debe su desasosiego hasta que en sus manos cae la obra poética 
de Schiller (también puede ser la de Heine, Börne o Klopstock), y esos libros 
son capaces de reconducir aquella indeterminada sensación de desazón en una 
tarea concreta: «libros que prenden una nueva conciencia» (Hubach, 1986: 
59). Estos personajes son apasionados lectores que devoran «como un lobo a un 
cordero», según expresión del propio autor, los Reisebilder (Cuadros de viaje) 
de Heine, el Messias de Klopstock o los poemas de Eichendorff. Leer les ayuda 
a conseguir un resurgimiento interior. La lectura llega a convertirse en consue- 
lo, en medio de salvación ante la cruda realidad. En Franzos, la literatura tiene 
efectos curativos. En este sentido, veamos los efectos saludables que la obra de 
Schiller ejerce sobre los habitantes de la remota Barnow. 


2. SCHILLER IN BARNOW 


La mayoría de las narraciones de Karl Emil Franzos en las que aparecen 
personajes judíos tienen lugar en la ciudad de Barnow con su prototípico shtetl. 
En realidad, tras este nombre de ficción se oculta su ciudad natal, Czortków,? 
que en el fondo, si nos valemos de las informaciones proporcionadas por las 
enciclopedias y guías turísticas de la época, era tan sólo una localidad de apenas 
3000 habitantes con un castillo, un convento y una fábrica de tabaco. Y en cuanto 
a su población judía, ésta ascendía sólo al 7%, a pesar de que, en los relatos del 
autor, el municipio fuese exponente de un importante enclave judío al estilo de 
otras ciudades en Galitzia.? 

Aquí, en Czortków, convertida en Barnow, tiene lugar la narración Schiller 
in Barnow, escrita en honor del clásico alemán el día de su aniversario, es decir, 
un 10 de noviembre, pero de hace más de 130 años. 


19. «Bücher zum Zündfunken eines neuen Bewußtseins». 

20. La elección de este nombre la justifica el propio autor: «Czortków (...) der deutschen 
Zunge Mühe macht» («Czortköw (...) ocasiona molestias a la lengua alemana») (Franzos, 1894: 
238). 

21. En 1900 la población judía en algunas ciudades de Galitzia ascendía al 72,1% en Brody, 
50,8% en Kolomea, 27,68% en Lemberg. Vid. Wolfdieter Bihl: «Die Juden», en A. Wandruszka 
y P. Urbanitsch: Die Habsburgermonarchie 1848-1918. Band III: Die Völker des Reiches, 2. 
Teilband, Viena, Verlag der Österreichischen Akademie der Wissenschaften, 1980, p. 885. 
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Y hoy quiero hablaros de ello, porque hoy se conmemora el nacimiento de 
Schiller. Sólo este día se celebra y así debe ser porque ¿qué nos importa 
la muerte de Schiller? Él ha nacido para nosotros, no ha muerto, ni mo- 
rirá mientras exista la añoranza y el anhelo entre los hombres?” (Franzos, 
1878a: 207). 


El relato se presta a ser leído como un simpático estudio sobre la recepción 
de la obra de Schiller en esta ciudad. Al comienzo, el autor explica que se pro- 
pone tratar la historia y la suerte de los cinco únicos ejemplares, en alemán o 
polaco, de Schiller que se pueden hallar en la población. 

Si la auténtica Czortków contaba con un convento dominico, sería previsible 
que alguno de estos libros estuviera depositado en su biblioteca, pero no es así, 
y Franzos nos ofrece cuatro contundentes razones que justificarían el aparente 
«veto» puesto al autor suabo: primero, porque Schiller no era católico; segundo, 
es bien sabido que Die Ráuber es una obra amoral; tercero, no existe ninguna 
buena traducción polaca, y cuarto, la mayoría de los monjes no saben leer.” 
En el comienzo de la narración ya están presentes dos de los indicadores que 
definirían el estilo del autor: el realismo crítico y el humorismo judío.” Con la 
combinación de ambos elementos serán presentados los poseedores de los cinco 
libros y los efectos que éstos tuvieron sobre ellos. 

El primero, el conde Alexander Rodzicki, dispone de las obras completas de 
Schiller, en concreto de los doce magníficos tomos de la edición de Cotta; aunque 
no han sido intereses literarios los que le han llevado a adquirir la colección, 
a pesar de ser el conde uno de los más aplicados escritores de Galitzia, sino el 
impetuoso deseo de conquistar a la condesa Wanda, quien antes de darle el sí, 
sometió a prueba su cultura literaria. El conde, quien apenas sabía de Schiller 


22. «Und heute will ich davon erzáhlen, wo sich der Tag von Schillers Geburt wieder einmal 
jáhrt. Nur dieser Tag wird gefeiert, und es ist recht so, denn was geht uns Schillers Tod an? Er ist 
uns geboren, gestorben ist er nicht und wird nicht sterben, so lange nicht das Sehnen und Diirsten 
unter den Menschen endet». 

23. Vid. Franzos (1878a), p. 205. 

24. El humor de Franzos permite ser clasificado en gran medida siguiendo las caracterís- 
ticas que el psiquiatra y musicólogo Arnoldo Liebermann ha destacado del humor judío: «lúcida 
capacidad de autocrítica respecto al propio pueblo; pensamiento democrático, rebelión contra las 
restricciones de todo tipo; tendencia a reflexionar sobre la desgraciada condición de las masas 
judías y sobre todo su agobiante situación social; presencia de puntualizaciones irónicas sobre la 
conducta de los no judíos y su actitud ante nuestro pueblo; instrumentación de un escepticismo 
defensivo que impide fantasías vanas y calenturientas dirigidas casi siempre al sistemático fracaso, 
y singular benevolencia sobre la fragilidad y torpezas propias del género humano en su totalidad». 
Arnoldo Lieberman: «La risa judía del judío Freud», Raíces 28, 1996, p. 24. 
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que era «uno de esos poetas alemanes» ? compró inmediatamente en Tarnopol 
la flamante edición que ahora ocupa su lugar correspondiente en la pomposa 
sala-biblioteca del castillo, junto a las Memorias de Casanova que el conde, 
una vez conseguidos sus propósitos matrimoniales, hace ya 10 años, tampoco 
ha vuelto a tocar. 

Un destino muy diferente es el de la otra edición de Cotta que se puede 
encontrar en Barnow, la posee Aaron Tulpenbliih, el hijo de un pobre sastre de 
Brody, quien a pesar de su miseria y privación, consiguió estudiar y a los 30 
años regresó a su patria convertido en médico. Melanie Feiglstock, con la que 
después se casa, le pide como regalo de boda una pequeña biblioteca familiar, 
compuesta en su mayor parte por Schiller, Börne y Heine; y además, que, en lo 
sucesivo, Aaron se convierta en Arthur. Ambas cosas le serán concedidas. Sin 
embargo, Melanie no tendrá tiempo más que para leer la Illustrierte Frauenzei- 
tung y la Neue Freie Presse. Será Arthur, en uno de sus pocos momentos libres, 
el que coja un volumen de Schiller y se suma en él sin pausa durante dos horas. 
Al hacerlo, se siente él, que es miope, como si se hubiera puesto unas gafas y 
con ellas pudiera descubrir a simple vista la belleza y la vida de las mismas cosas 
que hasta ahora le habían parecido feas o muertas. Y a partir de aquel momento 
no abandonó la lectura de Schiller: «Por ello no se convirtió en un hombre con 
sensibilidad, tampoco en un idealista, pero sí en un hombre mejor y más dicho- 
so» (Franzos, 1878a: 212). 

La mujer del juez, Casimira von Lozinska, calificada de Klatschrose, tam- 
bién acostumbra a deleitarse con la lectura de Schiller, aunque sea a través de 
una mala traducción polaca editada en Varsovia; poco importa esto, pues Schiller 
tiene para ella un efecto evocador muy especial. Su estado de ánimo puede ser 
muy cambiante durante la lectura, tan pronto declama entre lágrimas el poema 
«Resignation», como hojea Die Räuber con una sonrisa pícara al recordar al 
joven y rubio funcionario de origen alemán que le regaló el libro, aunque su 
sonrisa de súbito se nubla en llanto al rememorar la prematura muerte de su 
amante, víctima de la tuberculosis. Una sensación de duelo ésta que tampoco le 
dura demasiado pues apresuradamente reanuda la lectura de otro libro, regalo 
de un húsar moreno aún vivo y en perfecto estado de salud. 

La disoluta vida de la dama polaca nada tiene que ver con la de Schlome 
Barrascher, quien por deseo paterno debía ser rabino, aunque los talentos del joven 


25. «so ein deutscher Dichter», Franzos (1878a), p. 208. 
26. «Ein Gefühlmensch wurde er darüber nicht, auch kein Idealist, aber ein besserer und 
glücklicherer Mensch». 
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soñador apuntasen más bien hacia actitudes artísticas. Sin embargo, el destino le 
tenía preparada una suerte muy diferente: con 18 años ya estaba casado, con 19 
era padre y con 20 marchó a Czernowitz para instruirse. Sólo dos años duraron 
sus estudios en la Bucovina: a los 22 regresó a Barnow, mujer e hijo habían 
muerto y él tuvo que dedicarse, como su padre, a la venta de aguardiente. Pero, 
a diario, tras despachar los tratos y ser, como de costumbre, engañado por el 
conde Rodzicki o por algún teniente, este pobre judío en su raído caftán podía 
dedicarse sin estorbos a la lectura para sí a media voz, no del Talmud, sino del 
final de «Die Künstler», y en Schiller hallaba el refugio en un mundo más lumi- 
noso y esperanzador; sólo entonces se sentía dichoso. «Entonces deja de ser un 
hombre cansado, solitario y fracasado, y en él prende aquel fascinador mensaje 
convirtiéndose en eslabón en la cadena de esa bondad y nobleza. ¡Un hombre 
dichoso!»” (Franzos, 1878a: 216-217). 

Y por último, un mugriento, mal impreso y peor encuadernado librito de 
poemas de Schiller tiene manchas de tinta y lágrimas secas, pero es el mayor 
tesoro que comparten tres amigos: el monje polaco católico Franziskus, el rute- 
no ortodoxo Basil y el judío Israel; «Los tres se encontraban en la oscuridad»* 
(Franzos, 1878a: 206). Franz, convertido en el monje Franziskus, tras un desen- 
gaño amoroso, encontrará en Schiller el bálsamo para su alma: «el evangelio del 
puro entusiasmo, el evangelio de la filantropía»” (Franzos, 1878a: 220); Basil 
desea formarse para llegar a ser diputado y defender los derechos de su pueblo, e 
Israel también tiene la ambición de aprender, pues aspira a estudiar medicina. Un 
día, cuando Franziskus caminaba por un páramo, se encontró con Basil e Israel 
mientras conjugaban verbos latinos. Una vez vencidos los iniciales resquemores 
de índole nacional y confesional, el deseo de saber los unirá y Franziskus no sólo 
compartirá con ellos sus conocimientos en varias materias, sino su más preciado 
tesoro, el manoseado y releído libro de poemas de Schiller. Los tres sellarán su 
amistad compartiendo la posesión del libro y leyendo el «Lied an die Freude» 
un 10 de noviembre en la lejana ciudad de Barnow. 

Con este hermanamiento concluye un relato pleno de optimismo cultural, 
en el que, a lo largo de la narración sobre el destino de los libros de Schiller en 
Podolia, aparece también otra de las constantes de Karl Emil Franzos: la crítica 


27. «Dann ist er kein müder, vereinsamter, gescheiterter Mensch mehr, sondern ihm selbst 
gilt jenes begeisternde Wort, und er ist ein Glied in der Kette jener Guten und Edlen. Glücklicher 
Mann!». 

28. «Die Drei waren im Dunkel». 

29. «das Evangelium reiner Begeisterung, das Evangelium der Menschenliebe». 


167 


OLGA GARCÍA 


a los polacos, no contra el pueblo polaco en general, sino contra la nobleza de 
la Galitzia oriental que aplastaba a los campesinos rutenos, perseguía a sus hijas 
y se mofaba de los judíos. Nótese cómo sólo en los pasajes referidos al conde 
Alexander Rodzicki y a Casimira von Lozinska, los libros de Schiller parecen no 
estar en las manos adecuadas, o por lo menos, éstos no han ejercido ese efecto 
terapéutico que se observa en el resto de los personajes; además, así lo ratifican 
los categóricos enjuiciamientos del autor. Al final del episodio acerca del conde 
se lee: «Ésta es la excepcional y literalmente auténtica historia de cómo las obras 
del más noble poeta cayeron en poder del hombre más sucio»”” (Franzos, 1878a: 
208-209). Tampoco la voluptuosa Casimira sale mejor parada (vid. Franzos, 
1878a: 213-214). Mientras que, en el resto de los personajes, judíos a excepción 
del ruteno Basil y del monje Franziskus, es donde aflora y cuaja el mundo del 
idealismo alemán,*' son ellos los que aspiran a lograr la libertad individual a 
través de la educación, la cultura y el arte. A ellos por tanto les ha aplicado el 
autor el programa para generar la capacidad de ser libre expuesto por Schiller 
en Über die ästhetische Erziehung des Menschengeschlechts. 


3. FRIEDRICH VON SCHILLER 


En 1880, cuatro años después de la publicación de Schiller in Barnow, 
Franzos edita una colección de seis novelas con el título Stille Geschichten. 
Tanto en la ambientación como en los temas, estas narraciones se diferencian 


30. «Das ist die sonderbare, buchstáblich wahre Historie, wie einst des edelsten Dichters 
Werke in des unsaubersten Menschen Besitz gekommen». 

31. La identificación de Franzos con la cultura alemana fue también manipulada y reorien- 
tada por los propios judíos orientales, en este sentido véase para del discurso de un líder sionista 
de Czernowitz del año 1928: «Keinem Volke der Welt haben die Juden so viele Liebe und Treue 
bewahrt, wie gerade dem deuschen Volke... Sie haben die deutsche Sprache mit in die Verbannung 
genommen und sie gehegt und gepflegt und zur júdischen Volksprache gemacht, und diese Juden 
waren es, die aus der deutschen Sprache eine Weltsprache gemacht haben, und neun Zehntel aller 
Juden der Welt sprechen deutsch, und selbst der ármste Kaftanjude in Barnow liebt und verehrt 
Schiller, als wáre er dem Kanon der biblischen Schriften einverleibt» («A ningún otro pueblo del 
mundo han guardado los judíos tanto amor y fidelidad como justamente al pueblo alemán... En su 
destierro se han llevado la lengua alemana, la han protegido, cuidado y convertido en la lengua 
del pueblo judío y estos judíos fueron los que hicieron del alemán una lengua universal, y nueve 
décimos de todos los judíos del mundo la hablan e incluso el más pobre judío en caftán de Barnow 
ama y venera a Schiller como si fuese el canon de los escritos bíblicos»). Martin Broszat: Von der 
Kulturnation zur Volksgruppe. Die nationale Stellung der Juden in der Bukowina im 19. und 20. 
Jahrhundert, Frankfurt a. M., Fischer, 1965, p. 583. 
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de sus anteriores historias judías galitzianas porque las seis se localizan en el 
área lingüística de mayoría alemana y, además, deja de estar presente la temática 
del judío oriental. 

La tercera novela de la colección lleva por título Friedrich von Schiller, y 
relata la triste historia de un hombre con un prometedor talento literario, pero 
sobre el que se pusieron unas expectativas demasiado elevadas, condicionadas 
por el hecho de que este hombre en cuestión, a pesar de proceder de una familia 
aristocrática livona, se llamaba Friedrich von Schiller. El nombre le condicio- 
nó desde su nacimiento, marcó su educación y acabó destruyendo una posible 
carrera literaria, así como su vida privada. Su error fue no haber seguido a 
tiempo el consejo del anciano Ludwig Tieck, que aparece como personaje en la 
novela. «Ciertamente, no hay mayor desgracia para un joven poeta que llamarse 
Friedrich von Schiller. Ante ello no puede hacer nada, pero opte usted por un 
pseudónimo».*? 

Lo que hace esta historia especialmente interesante es su contraste con res- 
pecto a Schiller in Barnow. Mientras en la remota y atrasada Podolia, el famoso 
poeta es presentado como fuente perenne de regocijo, instrucción y conocimiento, 
en Alemania la mera coincidencia onomástica tiene justamente el efecto opuesto: 
«Usted lleva el nombre de una de las glorias nacionales de nuestro pueblo. ¡Tenga 
esto en cuenta!»** (Franzos, 1881: 107). Significativo es también que el autor 
contradiga la noción de Shakespeare sobre el escaso significado que encierran 
los nombres. «¿Qué cosa representa un simple nombre?» se pregunta Shakes- 
peare en Romeo y Julieta .** Y, ciertamente, el destino del Friedrich von Schiller 


32. «Es gibt gewiß kein größeres Unglück für einen jungen Dichter, als Friedrich von Schiller 
zu heißen. Dafür können Sie nichts, aber wählen Sie ein Pseudonym». Karl Emil Franzos: Stille 
Geschichten, Dresden/Leipzig, Verlag von Heinrich Winden, 1881. 

33. «Sie führen den Namen eines National-Heiligen unseres Volkes. — Bedenken Sie dies!». 

34. Acto II, escena I. 


JULIET O Romeo, Romeo! wherefore art thou Romeo? 
Deny thy father and refuse thy name; 
Or, if thou wilt not, be but sworn my love, 
And TIl no longer be a Capulet. 

ROMEO [Aside] Shall I hear more, or shall I speak at this? 

JULIET ‘This but thy name that is my enemy; 
Thou art thyself, though not a Montague. 
What's Montague? it is nor hand, nor foot, 
Nor arm, nor face, nor any other part 
Belonging to a man. O, be some other name! 
What's in a name? that which we call a rose 
By any other name would smell as sweet; 
So Romeo would, were he not Romeo call’d, 
Retain that dear perfection which he owes 
Without that title. Romeo, doff thy name, 
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de Franzos hubiera sido muy distinto de haberse llamado de otra manera, o si 
éste, como en Romeo Montesco, no formara parte de su cuerpo; al no ser así, el 
apelativo condicionó la desgraciada vida del quizá, nunca se sabrá, gran poeta 
Friedrich von Schiller II. 

En esta narración de 1880 es posible observar que los indicios de optimismo 
progresista manifestados en los escritos de la década de los setenta se han visto 
mitigados, no en balde el propio autor había experimentado cómo los nombres 
pueden tener devastadores efectos sobre sus portadores. 

Hemos visto cómo el autor hace un tratamiento claramente diferenciador de 
la figura de Schiller en las historias podolas frente a Friedrich von Schiller, que 
tiene como escenario Alemania; y es ese tratamiento diferenciado el que pone de 
manifiesto su visión de la Monarquía austrohúngara. Para él, como más adelante 
para Joseph Roth, la esencia habsbúrgica estaba en la periferia; y por ello, es 
precisamente en aquellas tierras limítrofes de la Halb-Asien, las más austriacas 
de las austriacas como se las llamó, donde se produce esa identificación de los 
judíos con los ideales culturales, representados por Schiller, pero también con la 
patética promesa de libertad y justicia que sus escritos encerraban. Así, al menos, 
nos lo transmite el autor en Schiller in Barnow y en otras narraciones.“ Aunque 
Karl Emil Franzos no fue, en este sentido, un exponente aislado, también es 
posible encontrar esa identificación en el asimismo escritor galitziano Leopold 
von Sacher-Masoch.** 


And for that name which is no part of thee 
Take all myself. 


ROMEO I take thee at thy word: 
Call me but love, and 111 be new baptized; 
Henceforth I never will be Romeo. 


JULIET What man art thou that thus bescreen’d in night 
So stumblest on my counsel? 


ROMEO By a name 
I know not how to tell thee who I am: 
My name, dear saint, is hateful to myself, 
Because it is an enemy to thee; 
Had I it written, I would tear the word. 


JULIET My ears have not yet drunk a hundred words 
Of that tongue’s utterance, yet I know the sound: 
Art thou not Romeo and a Montague? 


ROMEO Neither, fair saint, if either thee dislike. 


35. La figura de Schiller también está presente en Der Shylock von Barnow, Nach dem 
höheren Gesetz (1877) y Matthias Zenner (1888). 

36. En una de las veintiséis historias breves que componen la obra Jüdisches Leben (1892) 
se habla del encuadernador, Simchak Kalimann, quien se pasó la vida entera dedicado al estudio y 
alos libros. Cuando descubre en casa de uno de sus clientes el retrato de J. C. Reinhard «Schiller 
in Karlsbad», que representa al poeta a lomos de un burro, se deshace en lágrimas. 
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Isabel Hernández 
Universidad Complutense de Madrid 


Si las huellas que la atenta lectura de las obras de Goethe dejó en la novela 
de Gottfried Keller son fácilmente perceptibles,' no lo son menos las de las 
lecturas de las obras de Friedrich Schiller. Para alguien como Keller, nacido en 
1819, resulta evidente que fueran estos dos autores casi una lectura obligada, 
dado que en ese momento ambos se habían convertido en los dos grandes pila- 
res sobre los que se sustentaba la literatura alemana más reciente. De ahí que 
lo que Keller escribe en Der griine Heinrich acerca de la «omnipresencia» de 
Goethe («el desconocido difunto anduvo paseándose por casi todas las tareas y 
las ideas habidas y por haber, y por todas partes fue tejiendo unos hilos, cuyos 
cabos desaparecían en su mano invisible»?) pueda aplicarse igualmente a la 
de Schiller, teniendo en cuenta, eso sí, que en la novela la lectura de la obra 
schilleriana deja su huella de una manera bien diferenciada. Lo que es evidente 


1. Al respecto, véase el texto de la ponencia que presenté en el I Congreso de la Sociedad 
Goethe en España, en el que realizaba un análisis del proceso de configuración de la novela se- 
gún el canon del Bildungsroman establecido por Goethe: «Relectura y rescritura: el proceso de 
configuración del ideal de formación goetheano en Der griine Heinrich de Gottfried Keller», en 
M. Siguan y J. Jané (eds.): Ihr mógt mich benutzen. Goethe: usos y abusos, Barcelona, Sociedad 
Goethe de España, 2003, pp. 387-404. 

2. «Der unbekannte Tote schritt fast durch alle Beschäftigungen und Anregungen, und überall 
zog er angeknüpfte Faden an sich, deren Enden nur in seiner unsichtbaren Hand verschwanden». 
G. Keller: Der grüne Heinrich. 1. Fassung, Insel, Frankfurt a. M., 1978, p. 441. A partir de aqui 
todas las citas por la misma ediciön aparecerän como DgH seguido del nümero de pägina. La 
traducciön espafiola de todas las citas del texto es mia. 
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es que la lectura de ambos autores dio que hacer durante un amplio período 
de tiempo al escritor suizo y que fue realmente la de Schiller la que ocupó un 
lugar mucho más destacado durante sus inicios literarios, en los que Keller tenía 
como intención única dedicarse exclusivamente al teatro. Y es que las obras de 
Schiller, incluso las menos conocidas y de más difícil acceso, se encontraban en 
la biblioteca de su padre; es decir, que el conocimiento que Keller pudo adquirir 
de sus obras no se limitó exclusivamente a los dramas más famosos, sino que 
tuvo acceso también a las obras póstumas, así como a los escritos filosóficos, los 
cuales formaron parte de su amplio repertorio de lecturas,* y ello seguramente 
porque el joven Keller veía en el ideario schilleriano una similitud con su propia 
manera de entender el mundo que reforzaba y apoyaba la forma y el contenido 
de sus proyectos literarios. En este sentido se manifiesta en su ensayo titulado 
Vermischte Gedanken über die Schweiz: 


Mientras Schiller, con todo el ardor de su corazön, canta las fogosas pa- 
labras de «jel hombre ha nacido libre, y es libre aunque hubiera nacido 
encadenado!», el Consejero Goethe hace que su Tasso diga, con noble 
placidez: «El hombre no ha nacido para ser libre, y para un hombre noble 
no hay dicha mayor que servir a un príncipe al que ama» 


Keller mantendrá esta nítida diferenciación entre ambos a lo largo de toda 
su vida, y sobre ella se expresará en diferentes momentos, como es el caso, 
por ejemplo, del período de crisis que vivió al regresar de Múnich, tras el gran 
desengaño allí experimentado. En su diario, escribe el 9 de julio de 1843, después 
de haber leído una biografía de E. T. A. Hoffmann: 


3. «(...) los libros de mi padre, cuya mayor joya era Schiller, hacía ya tiempo que los había 
comprendido, leído de cabo a rabo y convertido en míos (...)» («(...) die Bücher meines Vaters, 
deren Hauptzierde Schiller war, hatte ich lángst soweit sie mir verstándlich, durchgelesen und 
zu eigen gemacht (...)»). Debe tenerse en cuenta también que Heinrich describe a su padre y a su 
círculo de amigos como grandes admiradores de la obra schilleriana. Cfr. DgH, pp. 69 y ss. 

4. La crítica literaria ha hallado, por ejemplo, numerosas reminiscencias del tratado Über 
Anmut und Würde así como del titulado Über naive und sentimentale Dichtung en entradas de los 
diarios de juventud y en diversas cartas. Vid. W. Reichert: Basic Concepts in the Philosophy of 
Gottfried Keller, Chapel Hill, Ams Pr, 1949. 

5. «Während Schiller mit der ganzen Glut seines Herzens die feurigen Worte singt: “Der 
Mensch ist frei geschaffen, ist frei, und wär’ er in Ketten geboren!”, läßt der Geheimrat von 
Goethe in nobler Behaglichkeit seinen Tasso sagen: “Der Mensch ist nicht geboren, frei zu sein, 
und für den Edeln gibt’s kein größer Glück, als einem Fürsten, den er liebt, zu dienen”». SW(= 
Sämtliche Werke. Ed. de Jonas Fränkel y Carl Helbling. Erlenbach/München, Rentsch, 1926-1949) 
XXI, p. 104. 
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(...) la vida de aquellos grandes hombres que siguieron su camino impasi- 
bles, con claridad y sin debilidades que se lo impidieran, ha de incitarnos 
al ejemplo, a la admiración y a la imitación, por ejemplo Schiller, Jean 
Paul y otros; una vida como la de Goethe, que, sin problemas ni ahogos 
económicos, fluye en medio de una alegre calma, un plácido bienestar y 
una clara conciencia de sí mismo, excitada como mucho por las corrientes 
de la época, creadas por él mismo, puede hundirnos más que levantarnos. 
Pero una vida como la de Hoffmann, llena de carencias, de necesidades y 
de penurias alimenticias (...), una vida que tiene que luchar con grandes 
debilidades, que nosotros mismos conocemos también a menudo, y que a 
veces sucumbe ante ellas, nos sirve de ejemplo vivo, de fortalecimiento, 
de consuelo (...).* 


Es precisamente en este período de crisis cuando tiene lugar un enfrenta- 
miento con sus grandes modelos literarios, de los cuales valora no precisamente 
su carácter estético, sino el humano, y en este sentido, Schiller está mucho más 
cerca de él que del gran Goethe, en quien, no obstante, recalará años después, 
reconociendo que ambos han impulsado en muchos momentos su propia pro- 
ducción.” 

Debido a esa cercanía, Keller fija su atención en los textos de Schiller, los 
cuales escoge como modelo para sus propias composiciones, tal como se lee 
también en un pasaje de sus escritos autobiográficos del año 1876: 


Aproximadamente un año después me emocioné muchísimo con un pro- 
yecto dramático: El conde Herzog de Weimar. Una novela corta, maravi- 
llosamente escrita, que venía en algún almanaque, me conmocionó hasta 


6. «(...) das Leben großer Männer, welche dabei unwandelhaft, klar und ohne hindernde 
Schwächen ihren Weg gingen, ist uns wohl Vorbild, zur Bewunderung und Nachahmung reizend, 
so Schiller, Jean Paul und andere; ein Leben wie Goethes, das ohne materielle Sorgen und Kummer, 
in heiterer Ruhe, behaglichem Wohlstand und klarem Selbstbewußtsein fortfließt, höchstens von 
selbstgeschaffenen Geistesstürmen aufgeregt, vermag uns mehr niederzubeugen als aufzurichten. 
Ein Leben aber wie Hoffmanns, voll Mangel, Not und Nahrungssorgen (...), ein Leben, das mit 
großen Schwachheiten, die wir oft auch kennen, zu kämpfen hat und ihnen manchmal unterliegt, 
dient uns zum lebendigen Beispiel, zur Stärkung, zum Trost (...)». SW XXI, pp. 31 y ss. 

7. «Ocurre eso mismo con las obras maestras de Goethe y de Schiller; se dael caso curioso de 
que nosotros tampoco nos hemos acercado a esos modelos cläsicos ni tampoco los hemos imitado 
bien, y ya no podemos volver a ellos, sino que tenemos que aspirar a algo nuevo, desconocido, que 
nos causa demasiados dolores de parto» («Es verhált sich ja ebenso mit den Meisterdichtungen 
Goethes und Schillers; es ist der wunderliche Fall eingetreten, wo wir jene klassischen Muster 
auch nicht annähernd erreicht oder glücklich nachgeahmt haben, und doch nicht mehr nach ihnen 
zurück, sondern nach dem unbekannten Neuen streben müssen, das uns so viele Geburtsschmerzen 
macht»). SW XXII, pp. 337 y ss. 


173 


ISABEL HERNÁNDEZ 


el extremo de creerme en la obligación de tener que dar a aquel héroe 
un buen drama, y la preparación de un escenario detallado, siguiendo el 
modelo del legado póstumo de Schiller, me sumió en un estado trágico 
de euforia y de compasión. * 


Precisamente una de las obras que Keller conoció a la perfección desde pe- 
queño y que leyó siempre con interés e intensidad fue el Wilhelm Tell, que incluso 
le sirvió como fuente para un ejercicio de redacción sobre la historia de Suiza en 
la escuela, tal como también se dice en la novela.” En ella, Keller encontró ya 
dos de los elementos que configurarían posteriormente a los personajes de sus 
propias obras literarias: grandes pasiones y biografías marcadas por un singular 
destino. Estos dos elementos se perciben con claridad en los primeros esbozos 
teatrales, llevados a cabo en sus años de juventud, época aquella en la que el autor 
pretendía destacar en el campo del drama, dado que por aquel entonces era éste 
el género que gozaba aún de mayor prestigio literario, de modo que la novela 
de Heinrich, en la que también trabajaba ya en ese período, suponía para él tan 
sólo un proyecto marginal, el proyecto de una breve novela de artista. Tomando 
como punto de partida estas grandes pasiones y estos destinos únicos, el joven 
Keller busca, pues, personajes para sus esbozos dramáticos que se adapten a 
estas características. El resultado son unos textos que giran en torno a poderosos 
señores feudales, cuya benevolencia es capaz de dar la vida, pero cuyo odio lo 
es de destruirla. Incluso el fragmento dramático titulado Therese, que Keller 
jamás llegó a concluir a pesar de haberse dedicado a él durante decenios, tiene 
como tema central el desarrollo de una biografía de estas características: Therese, 
la protagonista, pasados ya los años de su juventud, sucumbe ante una pasión, 
decididamente incestuosa, hacia su futuro yerno, al que Keller dibuja como un 
joven tímido e introvertido, casi como un grüner Heinrich en ciernes. Así, el 
teatro se convierte para él en el lugar de las grandes pasiones, y la distancia que 
el narrador ha de guardar respecto a sus personajes y los sentimientos que éstos 
experimentan, se diluye en el escenario, en el que puede darles rienda suelta. 


8. «Etwa ein Jahr spáter wurde ich durch ein dramatisches Projekt “Herzog Bernhard von 
Weimar” in ernstere Aufregung gebracht. Ich war von einer vorzüglich geschriebenen Novelle, 
die in irgend einem Almanach stand, so erschüttert worden, daß ich dem Helden mit einem recht 
schönen Trauerspiele glaubte beispringen zu müssen, und die Anfertigung eines ausführlichen 
Szenariums nach dem Vorbild der Schillerschen Nachlaßwerke verursachte mir, wie ich mich 
deutlich erinnere, eine tragisch mitfühlende und gehobene Stimmung». G. Keller: Autobiogra- 
phische Schriften, Diogenes, Zürich, 1978, p. 406. 

9. Cfr. DgH, p. 189. 
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Seguramente por ello también el teatro ocupa un lugar fundamental en la 
configuración de la que fue la obra de su vida, Der griine Heinrich, ya desde 
la primera versión. En ella, el primer encuentro con esta forma literaria tiene 
lugar con ocasión de una representación del Fausto de Goethe en la que el joven 
participa de forma inesperada teniendo que interpretar el papel de un macaco. 
De este modo tan singular, y también un tanto absurdo, tiene lugar su entrada 
en el mundo de las pasiones literarias, en el polo opuesto a la razón de la vida, 
elementos ambos que parecen constituir para él en este entorno una unidad 
fascinante. Aquí, los actores personifican todo lo contrario de una existencia 
pequeñoburguesa, racional, sobre todo cuanto más se abandonan a las pasiones 
en el escenario, lo que proporciona a Heinrich una nueva perspectiva, pues en 
la figura del artista aparece curada y cerrada la herida tan dolorosamente mar- 
cada en su piel por la educación maternal, la herida abierta por la dicotomía 
establecida entre trabajo y placer, éxito y autorrealización, pero también entre 
el ejercicio de un obligado papel y la búsqueda de la propia identidad, entre la 
razón y el sentimiento. 


10. Así, al menos, se desprende del pasaje del propio texto en el que describe su primera 
impresión del teatro: «Los actores se reían, bromeaban, se acariciaban y peleaban, de vez en 
cuando uno se marchaba de repente de su grupo y en un instante se quedaba solitario y solemne 
en medio del encantamiento y ponía un rostro tan piadoso frente al mundo de los espectadores, 
invisible para mí, como si estuviera ante todos los dioses reunidos. (...) Las personas llevaban una 
doble vida, de la que una debía ser un sueño; pero yo no comprendí cuál de ellas era para ellos el 
sueño y cuál la realidad. Me parecía que en ambas partes había alegrías y penas mezcladas por 
igual; pero en el espacio interno del escenario, cuando se abría el telón, parecían reinar la razón y 
la dignidad, así como un día despejado, y conformar así la vida real, mientras que, en cuanto caía 
el telón, todo se veía inmerso en una turbia e indescriptible confusión. También me parecía que 
aquellos que en aquel árido sueño se comportaban con más rudeza y apasionamiento eran en la 
obra infinitamente mejor de la vida real las figuras más nobles y expresivas; pero aquellos que se 
encontraban allí cerca silenciosos, fríos y apacibles, desempeñaban un papel un tanto triste» («Die 
Schauspieler lachten, scherzten, koseten und zankten, hier und da ging einer plótzlich von seiner 
Gruppe weg und stand in einem Augenblicke einsam und feierlich mitten in dem Zauberbanne und 
machte ein so frommes Gesicht gegen die mir unsichtbare Zuschauerwelt hinaus, als ob er vor den 
versammelten Göttern stánde (...) Die Menschen führten ein doppeltes Leben, wovon das eine ein 
Traum sein mochte; aber ich wurde nicht klug daraus, welches davon der Traum, und welches für 
sie die Wirklichkeit war. Lust und Leid schienen mir in beiden Teilen gleich gemischt vorhanden 
zu sein; doch im innern Raume der Bühne, wenn der Vorhang geöffnet war, schien Vernunft und 
Würde und ein heller Tag zu herrschen und somit das wirkliche Leben zu bilden, während, sobald 
der Vorhang sank, alles in trübe, traumhafte Verwirrung zerfiel. Auch dünkte es mich, daß dieje- 
nigen, welche sich in diesem wüsten Traume am heftigsten und leidenschaftlichsten gebärdeten, 
dort in dem bessern Stück Leben die edelsten und ausdrucksvollsten Gestalten waren; diejenigen 
aber, welche in der Nähe ruhig, kalt und friedfertig herumstanden, in jenem Glanze eine ziemlich 
traurige Rolle spielten»). DgH, p. 146. 
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La visión que Heinrich obtiene de la vida en el teatro, delante y detrás del 
telón, le hace darse cuenta por vez primera de que arte y vida pueden ir inde- 
fectiblemente unidas, ya que la primera se alimenta en primer término de la 
segunda: las bellas figuras no surgen sólo en el brillo del escenario, sino que son 
reales, y el hombre artista, aunque aspira a la autorrealización en el arte, anhela 
igualmente la plenitud en la vida real. De este modo, la vida adquiere ahora 
para Heinrich un valor nuevo que lleva al lector a plantearse la pregunta acerca 
de lo que significan realmente la vida y el arte para el escritor. Seguramente, 
vida significa para el autor del Griiner Heinrich el conjunto, la suma caótica de 
nuestras percepciones y expresiones, de nuestros sentimientos y pensamientos, 
de nuestros actos y vivencias, impenetrables e imperceptibles; el arte, por el 
contrario, es un orden mental y espiritual, en el que la vida se libera abriéndose a 
cualquier experiencia y dejando ver perfectamente sus relaciones internas. Ambas 
definiciones, por vagas que puedan parecer, resultan, no obstante, esenciales y 
de validez generalizada para el conjunto de la obra, dado que Heinrich siempre 
se regirá por este punto de vista. 

La siguiente gran experiencia teatral en la novela, a través de la cual se 
aprecia con mucha claridad la influencia de Schiller, tendrá lugar con la repre- 
sentación del Wilhelm Tell en el pueblo donde el joven pasa los veranos en casa 
de su tío. En la representación del drama schilleriano, Heinrich ve a un pueblo 
unido dando expresión a sus ideales de libertad e igualdad en los cuales él cree 
a ciegas, pues piensa que en ellos no caben las desigualdades personales ni 
económicas entre los ciudadanos como entes individuales. Pero precisamente 
será esta celebración popular, en la que habitantes de varios pueblos de la co- 
marca se dan cita para representar la obra con motivo de la fiesta nacional, y 
más concretamente la propia representación, lo que proporcionará a Heinrich 
su primer enfrentamiento directo con las ambivalencias de la sociedad, pues en 
la fiesta será donde se vea confrontado, por un lado, con la propiedad privada 
como símbolo por antonomasia de la desigualdad social y, por otro, con el ideal 
de igualdad de todos los ciudadanos al que el Estado aspira. Será con ocasión de 
ello cuando Heinrich comprenderá que cada individuo que participa de la fiesta 
no es tan sólo ciudadano, sino también y en primer lugar un «ente con valor 
económico», y ello debido a la irrupción de la realidad del presente en el idilio 
de la representación ahistórica, justo en un momento cuyo valor simbólico ha- 
bría sido más adecuado que ningún otro para representar la unidad y la armonía 
necesarias para la construcción del idilio: en la comida común que tiene lugar 
en medio de la representación al aire libre, en la cual se discute sobre el tema 
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de mayor actualidad en ese momento y que no es otro que el trazado de una 
carretera que ha de atravesar la comarca.'' 

Al trazado de esa carretera se unen intereses económicos que entran en 
colisión en la figura de dos personajes y llevan a una disputa: mientras que el 
actor que representa el papel de Tell, en la vida real un tabernero, teme por los 
beneficios de su posada si la carretera se desvía del lugar, el rico comerciante 
de madera aboga por una carretera en paralelo al río, donde se encuentra su ase- 
rradero. El posadero y el comerciante son aquí los exponentes de una oposición 
histórica: el primero, que representa a Tell en la obra, ha conservado la casa de 
sus padres, pintada con hermosas historias suizas, «también en cuestiones morales 
era un hombre de consejos y de hechos, y en las políticas, un influyente hombre 
del pueblo, aunque no formaba parte del Gran Concejo».'? 

A él se opone el comerciante, expresión materializada del capitalismo, 
con sus casas, siempre provisionales, «sencillos edificios, taller junto a taller, 
cobertizo junto a cobertizo», miembro él sí del Gran Concejo, pero en el que 


11. Gert Sautermeister ha definido la construcción de la historia en Schiller como un «es- 
quema triádico» («Triadenschema») que introduce un concepto de idilio doble. Este estado idílico, 
anterior a toda manifestación cultural, sitúa al individuo en un estado de inocencia, esto es, en 
un estado de armonía y de paz consigo mismo y con el exterior. Es decir, que Schiller concibe la 
historia no sólo como tal, sino en una dirección concreta, y es en analogía a esta construcción de 
la historia como el padre de Heinrich concibe su vida desde el idilio prehistórico y preindividual 
del pueblo hasta alcanzar una síntesis históricamente concreta e individualmente reflexionada. 
La muerte del padre transmite esta idea al hijo, de manera que el espíritu del padre que leía a 
Schiller se invoca al comienzo de la representación del Tell a través del hijo. De forma clara se 
dice acerca de la finalidad de esta representación: «Sólo debería representarse lo que de verdad es 
histórico» («Es sollte nur vorgeführt werden, was wirklich geschichtlich ist»). DgH, p. 380. Con 
ello se hace referencia a un modo concreto de escenificación, al tiempo que se anuncia el actual 
estado histórico y, frente a él, se apela a la preservación de la concepción histórica de Schiller, 
convirtiéndose con ello en una prueba de la validez de esta forma de entender la historia. En la 
representación de la obra, el idilio está amenazado por la figura de Gessler, que, al hacer sitio a una 
intención política con la entrada en escena del poder tiránico, da lugar a la entrada de la historia en 
el idilio, concluyendo con ello el segundo estadio del modelo triádico anteriormente mencionado. 
Cfr. G. Sautermeister: Idyllik und Dramatik im Werk Friedrich Schillers. Zum geschichtlichen Ort 
seiner klassischen Dramen, Stuttgart, Kohlhammer, 1971, pp. 23-24. El propio Schiller habla de 
este estadio en su conocido ensayo Über naive und sentimentale Dichtung: «Pero tal estado no 
se produce antes del comienzo de la cultura, sino que también se pretende como último objetivo 
que ha de tener la cultura, si ésta quiere manifestar en todo tan sólo una determinada tendencia» 
(«Aber ein solcher Zustand findet nicht blof vor dem Anfange der Kultur statt, sondern er ist es 
auch, den die Kultur, wenn sie überall nur eine bestimmte Tendenz haben soll, als ihr letztes Ziel 
beabsichtet») Werke, vol. 2, p. 580. 

12. «(...) ein Mann des Rates und der Tat, aber mehr in der moralischen Welt und in poli- 
tischen Dingen ein einflußreicher Volksmann, ohne daß er im Großen Rate saß». DgH, p. 401. 
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sólo debate «cuando una cuestión le tocaba en el bolsillo».'* Las dicotomías 
semánticas se acentúan aquí de manera radical: lo antiguo frente a lo nuevo, la 
tradición frente al progreso, la montaña frente al valle, la constancia frente a 
la inconstancia, la moral frente a la economía, el hombre del pueblo frente al 
de la ciudad. No obstante, el contraste que producen viene matizado por el he- 
cho de que todo acontece de una forma serena y tranquila, con lo cual el proceso 
se reduce en toda posible irregularidad que lo diferencie de cualquier otro de 
la vida privada. De este modo, la representación teatral se combina con la de la 
vida cotidiana, en tanto que una se introduce en la otra y viceversa; por eso, 
la representación en sí tan sólo tiene lugar a lo largo de pequeñas descripciones, 
a menudo casi pasajeras, diferentes entre sí, con las que el autor consigue re- 
crear un estado armónico, una sociedad que necesariamente ha de representarse 
como ideal. El punto álgido, el paralelo necesario a la disputa sobre la carretera 
en el tiempo presente, ha de ser, evidentemente, el enfrentamiento entre Tell y 
el tirano Gessler, seguido por el público con tanta expectación como el debate 
entre el posadero y el comerciante: 


Y cuando [Tell], amenazante, sostuvo la segunda flecha bajo los ojos del 
tirano mientras todo el pueblo lo contemplaba con congoja y sin aliento, 
su mano volvió a temblar con la flecha, atravesó a Gessler con la mirada 
y su voz se elevó por un momento con tal pasión que Gessler empali- 
deció y un susto recorrió todo el mercado. Luego se extendió un alegre 
murmullo, resonando profundamente, se daban las manos y decían que 
el tabernero era un hombre entero y que, en tanto tuviéramos uno así, no 
había peligro.'* 


En estas dos últimas frases se transforma el mito con el que el pueblo admira 
su propio pasado, adquiriendo, en la persona del posadero, una perspectiva social 
que señala hacia el futuro pasando por la mera descripción de la historia. Así, la 
observación desmedida del pasado se convierte en una afortunada demostración 
de lo que se es y de lo que se será, funcionando, pues, como un mecanismo de 


13. «(...) unscheinbare Gebäude, Werkstatt an Werkstatt, Schuppen an Schuppen (...)»; «(...) 
wenn eine Frage in den Geldbeutel eingriff (...)». DgH, pp. 399 y 398 respectivamente. 

14. «Und als er [der Tell] dem Tyrannen den zweiten Pfeil drohend unter die Augen hielt, 
während alles Volk in atemloser Beklemmung zusah, da zitterte seine Hand wieder mit dem Pfeile, 
er durchbohrte den Geßler mit den Augen und seine Stimme erhob sich einen Augenblick lang mit 
solcher Gewalt der Leidenschaft, daß Geßler erblaßte, und ein Schrecken über den ganzen Markt 
fuhr. Dann verbreitete sich ein frohes Gemurmel, tief tönend, man schüttelte sich die Hände und 
sagte, der Wirt wäre ein ganzer Mann, und solange wir solche hätten, tue es nicht not!». DgH, 
p.391. 
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integración en el que el individuo es reconocido como tal y felizmente integrado 
en el conjunto del orden social: sólo cuando el individuo se comprende como 
parte del todo tiene lugar su autorrealización.'* 

La construcción de Keller no puede ser más perfecta: armonía entre pasado, 
presente y futuro, así como entre individuo y sociedad, sin olvidar, por supuesto, 
la armonía básica sobre la que se asientan las demás: hombre y naturaleza. Esta 
última apoya y ennoblece con su presencia a los individuos que en ella actúan 
(la fiesta comienza de manera idílica con «la mañana más hermosa»),'? además 
de servir de trasfondo a la historia, con lo cual ambas se fusionan entre sí. La 
fiesta, pues, en este punto de equilibrio, se convierte en un himno a la armonía 
que el grupo que participa en la representación eleva a lo ideal, a lo sublime, 
haciendo de ello un idilio en el más puro sentido schilleriano de la armonía entre 
individuo y naturaleza.” 


15. Esto puede observarse muy bien en el caso de Anna, quien abandona su timidez y 
gana en seguridad al ser acogida por la muchedumbre, haciendo salir a la luz su donosura, su 
belleza, su elegancia y su seguridad: «De repente apareció Anna, tímida y avergonzada; pero su 
timidez fue derrotada al instante por la fuerza de la alegría general y en un momento se la vio 
como transformada. Sonrió segura y alegre; su corona de plata resplandecía al sol, su cabello 
flotaba y se ondulaba hermosamente al viento de la mañana, y marchaba tan elegante y segura 
con su arremangado traje de montar, que sostenía con las manos adornadas con anillos, como si 
hubiera llevado uno así durante toda su vida. Tuvo que pasar por todas partes y fue saludada con 
asombrosa admiración» («Auf einmal zeigte sich Anna, schüchtern und verschámt; doch ihre 
Zaghaftigkeit ward von der Gewalt der allgemeinen Freude sogleich vernichtet und sie war in 
einem Augenblicke wie ungewandelt. Sie lächelte sicher und wohlgemut, ihre Silberkrone blitzte 
in der Sonne, ihr Haar wehte und flatterte schön im Morgenwind, und sie ging so anmutig und 
sicher in ihrem aufgeschürzten Reitkleide, das sie mit den ringgeschmückten Händen hielt, als 
ob sie ihr lebenlang ein solches getragen hätte. Sie mußte überall herumgehen und wurde mit 
staunender Bewunderung begrüßt»). DgH, p. 385. 

16. «(...) dem allerschönsten Morgen (...)», DgH, p. 384. El punto álgido de esta armonía 
entre individuo y naturaleza se observa seguramente en el pasaje en que el pueblo estä reunido en 
torno a una hoguera y comienza a cantar: «(...) se formaron varios círculos de cantantes, sencillos, 
que cantaban viejas canciones en solitario, como si fueran coros masculinos a cuatro voces cantando 
nuevas canciones, escuelas de canto mixtas de muchachas y mozalbetes, y tropeles de niños, todos 
cantaban, todo resonaba y se mezclaba ondulante entre sí en la dula sobre la que el fuego extendía 
su resplandor rojizo. Desde la montaña, el viento del sur soplaba cada vez más caliente y con más 
fuerza, formando grandes desfiles de nubes en el cielo; cuanto más oscuro se hacía el aire, mayor 
era la alegría (...)» («(...) es bildeten sich mehrere Liederkreise, schlichte, einstimmige, welche 
alte Lieder sangen, wie vierstimmige Männerchöre mit neuen Liedern, gemischte Singschulen 
von Mädchen und Jünglingen, Kinderscharen, alles sang, klang und wogte durcheinander auf der 
Allmende, über welche das Feuer einen rötlichen Schein verbreitete. Vom Gebirge herüber wehte 
immer starker und wärmer der Föhn und wälzte große Wolkenzüge über den Himmel, je dunkler 
die Luft wurde, desto lauter ward die Freude (...)»). DgH, pp. 418 y 419. 

17. «En el Wilhelm Tell se consigue dar el salto a un idilio superior, en el que individuo 
y género, individuo y pueblo, se unen en armonía. La puesta de relieve de un Estado estético 
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La propia reconstrucción del punto de partida, del ingenuo idilio de la 
novela, hace visible esta formulación. La concepción del idilio de Schiller se 
opone radicalmente a la tradición del género en el siglo XVIII, puesto que no es 
un género lírico, sino que se disuelve en un complejo de asociaciones como las 
que aquí se reflejan en la descripción del pueblo. El constituyente determinante 
del mismo no es otro que la armonía entre hombre y naturaleza, la cual aparece 
en la descripción del primer despertar de Heinrich en el pueblo, haciendo de este 
pasaje un pasaje prototípico del idilio, una forma recurrente a lo largo de toda la 
novela que, no obstante, irá disminuyendo progresivamente con el curso de los 
años y el enfrentamiento directo de la vida en la ciudad. Al idílico despertar le 
sigue un no menos idílico desayuno a través del cual se describe una estructura 
patriarcal que deja patente la idea del concepto casa como núcleo social, tal 
como se entendía entonces.'* Por otro lado, la descripción de la biblioteca del 


no tiene lugar sólo a través del sujeto que actúa, sino también de la comunidad, de manera que 
ambos alcanzan un nivel cualitativamente nuevo» («Im Wilhelm Tell gelingt der Sprung in eine 
höhere Idylle, wo Individuum und Gattung, einzelner und Volk harmonisch sich vereinigen. Die 
Hervorbringung des ästhetischen Staats geschieht nicht nur durch das handelnde Subjekt, sondern 
zugleich durch die Gemeinschaft, und zwar so, daß beide eine qualitativ neue Stufe erreichen») 
G. Sautermeister: op. cit., p. 118. Allí donde la Historia se realiza como algo real cobrando un 
sentido en cada uno de sus movimientos, en cada manifestación que surge de ella, las actividades 
políticas se frenan. La naturaleza, por su parte, se mantiene como la sustancia humana (la tierra) 
que permanece siempre igual en el curso de los acontecimientos: el hombre está hecho de ella y 
a ella regresa al morir. Por eso no hay aquí una apelación a esa vuelta a la naturaleza que se ve 
en Rousseau, debido a que siempre está presente en la Historia y es en ella donde vive. Ésta es 
precisamente la experiencia vital y narrativa, la experiencia de la vida y de la literatura de Enrique 
el Verde, a la vez que la perspectiva del pensamiento político e histórico del autor. 

18. En este sentido se expresa Heinrich Riehl, para quien la familia era aún en aquella época 
«algo sagrado a nivel social y político. Pues la posibilidad de toda división orgánica de la sociedad 
burguesa está en el seno de la familia, (...). Tocar a la familia significa eliminar la base de toda 
civilización» («(...) sozial und politisch ein Heiligtum. Denn die Möglichkeit aller organischen 
Gliederung der bürgerlichen Gesellschaft ist in der Familie im Keim gegeben, (...). Die Familie 
antasten, heißt aller menschlichen Gesittung den Boden wegziehen»). Y un poco mäs adelante 
añade: «De “toda la familia” depende “toda la casa”. Los tiempos modernos, por desgracia, apenas 
sólo conocen la “familia”, ya no la “casa”, el concepto amable y acogedor de la casa que no sólo 
comprende a los miembros naturales de la familia, sino también a todos aquellos amigos voluntarios 
y trabajadores de la familia, denominados antiguamente con la palabra Ingersinde. En esta “casa” 
la bendición de la familia se extiende también a colectivos de gente sin familia, son incluidos, 
como por adopción, en la relación moral de autoridad y piedad. Esto tiene una importancia más 
que relevante para la afirmación social de todo un pueblo» («Mit der “ganzen Familie” hángt das 
“ganze Haus” zusammen. Die moderne Zeit kennt leider fast nur noch die “Familie“, nicht mehr 
“das Haus”, den freundlichen, gemütlichen Begriff des ganzen Hauses, welches nicht bloß die 
natürlichen Familienglieder, sondern auch alle jene freiwilligen Genossen und Mitarbeiter der 
Familie in sich schließt, die man von alters mit dem Worte “Ingersinde” umfaßte. In dem “ganzen 
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tío resulta esclarecedora al respecto, pues no sólo alberga los idilios de Gessner, 
sino también obras de Wieland y Klopstock, es decir, una biblioteca a la orden 
del día en lo que a este tipo de literatura se refiere. De forma progresiva, el idilio 
se irá extendiendo después desde la casa hasta el pueblo, resaltando con ello el 
contraste con la vida en la ciudad, carente de esa «idílica» armonía en la que allí 
se vive prácticamente desde los tiempos de Tell.'? 

Pero en ambos casos queda claro que lo que pretende el autor es que el 
lector perciba también el poder del discurso económico, pues incluso el idilio 
rural está conformado desde esta perspectiva: la casa pintada del posadero no 
es un valor tradicional sui generis como la de Stauffacher en Wilhelm Tell, sino 
que aparece funcionalizada como un argumento en la lucha por el beneficio 
económico. El hecho de que el posadero defienda su propio beneficio no es 
en absoluto un escándalo según la concepción del Estado liberal: la condición 
para que los intereses privados y públicos puedan desarrollarse a la vez no es 
que el ciudadano tenga que prescindir de sus intereses privados, sino que esté 
dispuesto a prescindir de ellos si la mayoría de la comunidad así lo quiere y, 
en caso necesario, defender también las instituciones democráticas, que son las 
únicas que pueden mediar en tales conflictos. No es, pues, una novela que esté 
construida en torno a las típicas dicotomías de idilio y modernidad, algo que se 
demuestra claramente al ver que aquí todas estas dicotomías se diluyen, o lo que 
es lo mismo, la representación del Tell sirve como pretexto para definir el estado 
atemporal en que se encuentra el pueblo, superado tan sólo en personajes como 
el del padre, que lo dejó atrás en su día, o el del propio Heinrich, a través de los 
cuales se demuestra que el idilio se ha vuelto imposible. La novela no es, pues, 
una confirmación de la unidad de una masa homogénea de ciudadanos, sino la 
celebración liberal de la unidad de una variedad contradictoria de individuos. 
En la novela ha tenido lugar un cambio irreversible, y un valor tan tradicional 
como el de la «casa suiza» se demuestra también como un elemento con función 
económica, de lo contrario está condenada a desaparecer ante el progreso. 


Hause” wird der Segen der Familie auch auf ganze Gruppen sonst familienloser Leute erstreckt, 
sie werden hineingezogen, wie durch Adoption, in das sittliche Verháltnis der Autoritát und Pietát. 
Das ist für die soziale Festigung eines ganzen Volkes von der tiefsten Bedeutung»). W. H. Riehl: 
Vom Deutschen Land und Volke. Eine Auswahl, ed. de Paul Zaunert, Jena, Diederichs, 1922, pp. 
246 y 251 respectivamente. 

19. Uwe Baur lo define como «Einengung der Dorfgeschichte auf Weiterführung der Idy- 
llentradition». U. Baur: Dorfgeschichte. Zur Entstehung und gesellschaftlichen Funktion einer 
literarischen Gattung im Vormärz, München, Fink, 1978, p. 259 (nota 197). 
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Esta irrupción en la historia de un progreso económico orientado de forma 
pragmática se diferencia considerablemente de la historia descrita en el Wilhelm 
Tell a través del personaje de Gessler” y se justifica en la propia novela de la 
siguiente manera: 


Así que tenedlo en cuenta para vuestros días futuros: ¡el que no sabe con- 
seguir y salvaguardar su propio beneficio con mano sincera, nunca será 
tampoco capaz de procurarle libremente un beneficio a su prójimo! (...) 
Pues algo así (...) sólo puede hacerlo aquel que sepa procurarse primero 
este beneficio y asegurarlo. Y precisamente allí donde esto se lleva a cabo 
con buen ánimo y sin hipocresía, allí me parece que reina la salud, y que 
una buena disputa por este beneficio es un síntoma de ello.” 


Con esto, se plantea como solución al conflicto lo que en realidad lo desata: 
el principio político-económico. Política y economía se convierten en nuevos 
principios reguladores del orden natural, y el principio de competencia se ve 
como algo sano, con lo cual se abre una perspectiva histórica que se diferencia 
radicalmente de la del Wilhelm Tell de Schiller. Heinrich, no obstante, percibe 
todo esto con un gran malestar,” pero al expresarlo en voz alta, su tío, el padre 
de Anna, le adoctrina rápidamente en el pensamiento liberal: con el ejemplo del 
funcionario del Estado que, como pilar del mismo, representa lo que más tarde en 


20. En este sentido resulta muy interesante lo que afirma G. Kaiser: «En lugar de acciones 
políticas, Gessler y sus secuaces comportan una cadena de toscos ataques a las leyes y las formas 
de la naturaleza de la vida humana» («Anstelle politischer Aktionen steht bei Geßler und seinen 
Gesellen eine Kette rohester Eingriffe in die Naturordnungen und Naturformen des menschlichen 
Lebens»). G. Kaiser: «Idylle und Revolution. Schillers “Wilhelm Tell”», en R. Brinkmann (ed.): 
Deutsche Literatur und Französische Revolution, Göttingen, Vandenhoeck & Ruprecht, 1974, 
pp. 87-128, aquí p. 95. 

21. «Sodann merkt Euch für Eure künftige Tage, wer seinen Vorteil nicht mit unverhohlener 
Hand zu erringen und zu wahren versteht, der wird auch nie imstande sein, seinem Nächsten aus 
freier Tat einen Vorteil zu verschaffen! (...) Denn dieses kann (...) nur der tun, der den Vorteil erst 
zu erwerben und zu behaupten weiß. Wo man dies aber mit frischem Mute und ohne Heuchelei 
tut, da scheint mir Gesundheit zu herrschen, und gelegentlich ein tüchtiger Zank um den Vorteil 
ein Zeichen von Gesundheit zu sein». DgH, p. 404. 

22. «La conversación me había causado una impresión bochornosa, en especial me irritaba 
del tabernero su defensa sin rodeos del propio beneficio, ese día y con aquel importante traje; 
tales pretensiones de carácter privado en una obra pública (...) se contraponían por completo con 
la imagen de la esencia apartidista del Estado que vivía en mi interior» («Die Unterredung hatte 
einen peinlichen Eindruck auf mich gemacht; besonders am Wirt verletzte mich dies unverhohlene 
Verfechten des eigenen Vorteiles, an diesem Tage und in so bedeutungsvollem Gewande; solche 
Privatansprüche an ein öffentliches Werk (...) widersprachen durchaus dem Bilde, welches von 
dem unparteiischen Wesen des Staates in mir lebte (...)»). DgH, p. 403. 
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realidad habrá de ser el propio Heinrich, le ofrece un cuadro magistral de las ideas 
liberales y su valor para la configuración de un Estado de individuos libres. 
Dejando este tema central a un lado, la representación teatral es a su vez 
una exposición de las ideas del autor respecto a lo que debería ser el género, 
manifestadas en diversas cartas a Hermann Hettner del año 1851, en las que de- 
fine con claridad su concepción del teatro como el género supremo, dado que en 
él el propio pueblo ha de participar para ilustrarse a sí mismo a través del arte. 
De ahí que la representación del Tell suponga uno de los puntos álgidos de la 
novela, y por supuesto de la historia de la juventud del protagonista, dado que, 
con motivo de ella, se cierran diversos núcleos temáticos abiertos con anterio- 
ridad. El Wilhelm Tell de Schiller no se representa en el escenario normal de un 
teatro, sino en el lugar más apropiado para ello, en medio del paisaje que le da 
vida. Una serie de hombres hábiles y capaces representan a los protagonistas 
y el resto del pueblo actúa moviéndose libremente de un lado para otro, como 
saliendo de la propia realidad de la historia, para reunirse en los lugares donde 
se representan las acciones principales.” La fiesta desemboca en un ir y venir 
desbordante de pasiones: el canto conmueve los ánimos, el fuego de la alegría 
llamea en el horizonte, el antiguo viento del sur sopla desde las montañas y el 
espíritu de la naturaleza parece querer despertar en todo momento. Tras la fiesta, 
al levantarse a la mañana siguiente, Heinrich ve a cientos de hombres trabajando 
junto al río, levantando diques para protegerse de la crecida que ha tenido lugar 
durante la noche: el arte se entiende así como catalizador de la vida, pues de 


23. En este sentido, cabe señalar que la representación del Tell tiene también una importancia 
decisiva por lo que a la representación de la imagen masculina como centro de la comunidad se 
refiere: el ciudadano suizo ideal pertenece al sexo masculino. De ahí que no resulte extraño que 
en tiempos de Heinrich participen en las alegres representaciones patrióticas tan sólo «fróhliche 
Mánner» («hombres alegres»). Las mujeres únicamente aparecen formando parte de la masa, 
del conjunto del pueblo, y los personajes femeninos de relevancia en el drama schilleriano son 
representados aquí por hombres: «La mayor parte del grupo debía como mucho representar al 
pueblo haciendo de pastores, campesinos, pescadores, cazadores y, en su conjunto, ir de escenario 
en escenario donde tuviera lugar la acción, llevados por aquellos que se tenían destinados a una 
audaz aparición en público. En las filas del pueblo participaban también jóvenes muchachas, que, 
como mucho, hablaban en los cantos comunes, mientras que los papeles de mujeres que actuaban 
de verdad eran cedidos a mozalbetes» («Weitaus der größere Teil der Teilnehmer sollte als Hirten, 
Bauern, Fischer, Jäger das Volk darstellen und in seiner Masse von Schauplatz zu Schauplatz ziehen, 
wo die Handlung vor sich ging, getragen durch solche, welche sich zu einem kühnen Auftreten 
für berufen hielten; in den Reihen des Volks nahmen auch junge Mädchen teil, sich höchstens 
in den gemeinschaftlichen Gesängen äußernd, während die handelnden Frauenrollen blühenden 
Jünglingen übertragen waren»). DgH, p. 380. 
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la exaltación patriótica del día anterior, la comunidad ha salido reforzada («los 
corazones renovados y las fuerzas robustecidas»).? 

Así, con la representación del Wilhelm Tell, Keller eleva el conjunto de la 
tierra patria y del pasado común a una idea de unidad, de nación, siendo por tanto 
la poesía de Schiller la que se convierte aquí en mito de la nación, en espacio 
de libertad.” Pero la novela, con sus posteriores reelaboraciones, contiene en si 
mucho más que el resultado de una larga reflexión sobre el drama schilleriano, 
hasta el extremo de que el proceso de evolución de las concepciones literarias 
de Keller puede analizarse también a través de la evolución que experimenta 
su concepción de la obra de Schiller, y por supuesto también de la de Goethe. 
Así, tras los años de su estancia en Berlín, en los que Keller reseña las obras 
de Gotthelf, trabaja en el Grüner Henrich, en las narraciones del ciclo de Die 
Leute von Seldwyla, escribe poemas y vive los años de su gran pasión por Betty 
Tendering, Keller sienta definitivamente las bases de su producción literaria y 
comienza a ver a los clásicos de otra forma, distanciada, incluso con una cierta 
ironía. En la primera versión de la novela, evidentemente la más influida por el 
pensamiento schilleriano, Keller escribe: 


Mientras Schiller, el poeta ideal de una gran nación, escribía sus obras 
inmortales, no podía trabajar de otra manera más que con un cajón de 
su escritorio completamente lleno de manzanas podridas, cuyo aroma 
respiraba con avidez, y Goethe, el gran realista, casi se desmayó en una 
ocasión en que se sentó en el escritorio de Schiller. Por muy desolador 
que pueda parecer este caso escogido a todos los idealistas glorificados y 
supranaturales, nadie pensará en las manzanas podridas mientras se deleite 
con la actividad intelectual de Schiller (...).2 


24. «jedes Herz erneuet und jede Kraft gestáhlt». DgH, p. 439. 

25. En este sentido, se manifiesta Ingeborg Weber-Kellermann cuando dice que Keller con 
la «puesta en escena del Tell en Der griine Heinrich trata de representar con un ejemplo práctico 
cómo se imaginaba él una unión dichosa de arte popular y fiesta nacional» («(...) im Tellspiel des 
“Griinen Heinrich” an einem praktischen Beispiel darzustellen gesucht, wie er sich eine gliickliche 
Vereinigung von Volkskunst und nationalem Feierspiel dachte») I. Weber-Kellermann: «Volks- 
theater und Nationalfestspiel bei Gottfried Keller», Deutsches Jahrbuch für Volkskunde 3, 1957, 
pp. 145-168. 

26. «Während Schiller, der idealste Dichter einer großen Nation, seine unsterblichen Werke 
schrieb, konnte er nicht anders arbeiten, als wenn eine Schublade seines Schreibtisches gänzlich 
mit faulen Äpfeln angefüllt war, deren Ausdünstung er begierig einatmete, und Goethe, den großen 
Realisten, befiel eine halbe Ohnmacht, als er sich einst an Schillers Schreibtisch setzte. So nieders- 
chlagend dieser ausgesuchte Fall für alle verklärten und übernatürlichen Idealisten sein mag, so 
wird während des Genußes von Schillers Geistestaten niemand an die faulen Äpfel denken (...)». 
DsH, p. 657. 
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Es evidente que con el paso del tiempo no sólo tiene lugar una nueva visión 
de la obra de Goethe, sino que su concepción respecto a la de Schiller experimenta 
una evolución: el defensor de la libertad se convierte para Keller en un hombre 
cuya vida resulta ejemplar, pues, tras la explosión de juventud manifestada en 
Die Ráuber, ha sido capaz de transformarse y seguir su camino por una senda 
mucho más tranquila y sosegada, convirtiéndose así en un individuo equilibra- 
do, capaz de dominarse de forma ejemplar en todos los avatares de la vida, una 
visión de Schiller que Keller mantendrá ya hasta el final de sus días,” tal como 
escribe en una carta a Emil Kuh fechada en 1873: «Para la justa comprensión 
y mesura de una forma correcta de trabajar no hay modelo más hermoso que el 
de Schiller, tan alejado de mareantes sillares como de resignados coqueteos».* 
Pero no sólo eso: tras la celebración del centenario del nacimiento de Schiller 
en 1859, con motivo del cual Keller escribe el ensayo titulado Am Mythenstein, 
la descripción de un pequeño viaje al primitivo núcleo de la Confederación para 
inaugurar un monolito dedicado a Schiller junto al lago de los Cuatro Cantones, el 
novelista reflexiona sobre el significado de su propio trabajo como consecuencia 
precisamente de la intensa revisión y las reflexiones surgidas al hilo de la vida y 
la obra de este autor, y que dan como resultado la convicción de que el escritor 
de verdad tiene que haber nacido en el seno del pueblo y escribir para él.” Esta 


27. «Éste, huyendo del círculo en el que querían retenerlo la familia y el señor (...) actuó 
por su cuenta ya desde su temprana juventud, haciendo tan sólo lo que no podía dejar de hacer, y 
se creó su propio espacio para iniciar una vida que sólo le perteneciera a él, recurriendo incluso 
al libertinaje, a una historia de ladrones delirante y ruda, a un error de juventud; pero, tan pronto 
como lo hubo conseguido, comenzó a ennoblecerse desde dentro y su vida no fue otra cosa que la 
plenitud de su ser más íntimo, el trabajo justo y puro de la verdad y del ideal que subyacían tras 
él y su época» («Dieser, aus dem Kreise hinausflüchtend, in welchem Familie und Landesherr 
ihn halten wollten (...), stellte sich in früher Jugend auf eigne Faust, nur das tuend, was er nicht 
lassen konnte, und schaffte sich, um ein eigengehöriges Leben zu beginnen, sogar durch eine 
schreiende Ausschweifung, durch eine überschwängliche und wilde Räubergeschichte, durch 
einen Jugendfehler Luft und Licht aber, sobald er dies gewonnen, veredelte er sich unablässig 
von innen heraus und sein Leben ward nichts anderes, als die Erfüllung seines innersten Wesens, 
die folgerechte und kristallreine Arbeit der Wahrheit und des Idealen, die in ihm und seiner Zeit 
lagen»). SW XIX, pp. 80 y ss. 

28. «Da gibt es doch für das rechte Verhältnis und Maß von richtiger Arbeitsweise kein 
schöneres Muster als Schiller, ebenso entfernt von ohnmächtigem Quaderwälzen wie vom resig- 
nierten Tándeln» GB (= Gesammelte Briefe. Ed. de Carl Helbling, Bern, Benteli), W/1, p. 168. 

29. «¡(...) la obligación de un poeta [es] no sólo dar luz al pasado, sino reforzar y embe- 
llecer lo presente, la semilla del futuro hasta tal extremo que la gente aún pueda creer que es así 
y que así se actúa! Si esto se hace con cierta ironía benévola que le quite al que es testigo ese 
falso patetismo, creo que aquello que el pueblo se imagina como generoso y, según la disposición 
interna, también hermoso, acabará exteriorizándose y convirtiéndose en un hecho. En resumen, 


185 


ISABEL HERNÁNDEZ 


concepción, que nace fundamentalmente de un enfrentamiento profundo y radical 
con el Wilhelm Tell, considerado por él como un modelo de poesía nacional por 
excelencia, se constituye en un requisito imprescindible en toda producción lite- 
raria y lo que escribe a este respecto resulta más que necesario para comprender 
el conjunto de su obra, pues la relación entre arte y vida, entre motivo poético 
y realidad, la colaboración creativa del pueblo en la configuración de su propio 
ideario literario se demuestran a lo largo de toda su producción y con especial 
énfasis en esta representación del Wilhelm Tell que con tanto detalle se describe 
en las dos versiones del Griiner Heinrich: 


Pues lo más hermoso era esto, que uno no se atenía a la limitación teatral, 
que no se prescindía de sorpresas, sino que uno se movía libremente y 
como si saliera de la realidad y llegara por casualidad a los lugares en los 
que tenía lugar la acción. Cientos de pequeñas obras surgían entre medias 
y por todas partes había algo que ver y de qué reír, mientras que para los 
acontecimientos importantes toda la multitud sí que aparecía devota y 
reunida. 


Así pues, resulta evidente que, en el conjunto de la obra kelleriana, el valor 
de Schiller es mucho mayor de lo que podría suponerse: al igual que el joven 
apasionado ve confirmados en él sus ideales de libertad y rebelión, también el 
adulto es capaz de reconocer en él las propias ideas y concepciones de la vida. 
Si la imagen de Schiller a partir de este momento ya no varía para él, no es 
nada más que porque él mismo ha alcanzado ya ese grado de madurez que, a 


igual que a las mujeres embarazadas se les enseñan cuadros hermosos, hay que mostrar siempre 
algo mejor de lo que ya es a la base, siempre preñada, que sustenta la nación; a cambio también 
se le puede criticar más resueltamente allí donde lo merece» («(...) Pflicht eines Poeten [ist], nicht 
nur das Vergangene zu verkláren, sondern das Gegenwártige, die Keime der Zukunft so weit zu 
verstärken und zu verschönern, daß die Leute noch glauben können, ja, so seien sie und so gehe 
es zu! Tut man dies mit einiger wohlwollenden Ironie, die dem Zeuge das falsche Pathos nimmt, 
so glaube ich, daß das Volk das, was es sich gutmütig einbildet zu sein und der innerlichen An- 
lage nach auch schön ist, zuletzt in der Tat und auch äußerlich wird. Kurz, man muß, wie man 
schwangeren Frauen etwa schöne Bildwerke vorhält, dem allezeit trächtigen Nationalgrundstock 
stets etwas Besseres zeigen, als er schon ist; dafür kann man ihn auch umso kecker tadeln, wo er 
es verdient»). GB IN/2, p. 195. 

30. «Denn dies war das Schönste, daß man sich nicht an die theatralische Einschränkung 
hielt, daß man es nicht auf Überraschung absah, sondern sich frei herumbewegte und wie aus der 
Wirklichkeit heraus und wie von selbst an den Orten zusammentraf, wo die Handlung vor sich 
ging. Hundert kleine Schauspiele entstanden dazwischen und überall gab es was zu sehen und zu 
lachen, während doch bei den wichtigen Vorgängen die ganze Menge andächtig und gesammelt 
erschien». DgH, pp. 386 y ss. 
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partir de ese punto, determinará su vida y no permitirá más alteraciones en sus 
concepciones sobre arte y literatura, y en el que se acerca mucho más a aquel al 
que tanto admirara y envidiara en su juventud. 
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SCHILLER Y GOTTHELF 
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Universitát Bern (Suiza) 


En el año 2004 se cumplió el segundo centenario de la publicación y el 
estreno en Weimar del Guillermo Tell (Wilhelm Tell)! de Schiller. Con este mo- 
tivo, se celebró en Suiza y en otros lugares una representación al aire libre de la 
obra con un montaje de la compañía del Deutsches Nationaltheater de Weimar. 
Por primera vez se representó el drama de Schiller en el escenario original del 
legendario juramento de Rütli, un calvero junto al lago de Vierwaldstatt. Además 
de la importación de este espectáculo, existe en Suiza una larga tradición de 
más de cien años de representaciones del drama de Schiller en distintos lugares, 
por ejemplo, en Altdorf o Interlaken. Esto demuestra lo importante que sigue 
siendo para Suiza el tema de Guillermo Tell, concretamente en la versión de 
Schiller. Por supuesto, antes y después de Schiller ha habido adaptaciones de la 
leyenda de Tell? pero fue Schiller quien dio a este tema su forma imperecedera, 
de manera que se puede decir con razón que Schiller creó el mito fundacio- 
nal de la Confederación, o bien le dio, al menos, su forma definitiva.’ 


1. Cfr. Barbara Piatti: Tells Theater. Eine Kulturgeschichte in fünf Akten zu Friedrich Schi- 
llers Wilhelm Tell, Basel, 2004. 

2. Aegidius Tschudi: Chronikon Helveticum, 2 vol., Basel 1734 y 1736; dos piezas teatrales 
de un acto de Johann Jacob Bodmer: Wilhelm Tell, oder: Der gefährliche Schuß; Geßlers Tod, 
oder: Das erlegte Raubthier (Albert M. Debrunner (ed.): Schweizerische Schauspiele, St. Ingbert, 
1998; Kleines Archiv des 18. Jahrhunderts 34). Una fuente común a Gotthelf y Schiller fueron las 
Historias de la Confederación Helvética (Geschichten Schweizerischer Eidgenossenschaft) del 
historiador Johannes v. Müller. Cfr. Karl Fehr: «Tells Tat und Sühne in Gotthelfs Erzählung “Der 
Knabe des Tell”», Jahrbuch der literarischen Vereinigung Winterthur 21, 1945, pp. 56-92. 

3. Cfr. Barbara Piatti (nota 1), pp. 9 y ss. 
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Me propongo analizar en profundidad el relato El hijo de Tell (Der Knabe 
des Tell) del pastor calvinista y escritor Albert Bitzius (1797-1854), alias Jeremias 
Gotthelf, y tratar de mostrar que se trata, por un lado, de una decidida recepción 
de Schiller, aun cuando, por otra parte, el texto va más allá y representa una 
versión característica propia del tema al que Schiller dio su impronta. La obra 
de Gotthelf apareció por primera vez en 1846 en la editorial berlinesa de Julius 
Springer con el título completo de Der Knabe des Tell. Eine Geschichte fiir die 
Jugend (El hijo de Tell. Una historia para la juventud). Como señala el subtítulo, 
la obra fue concebida por su autor como libro juvenil. Bien, la obra de Schiller 
es un mito nacional heroico, pero ¿es tema para un libro juvenil cristiano del 
Biedermeier? Recordemos, por ejemplo, la problemática del tiranicidio que 
comete Guillermo Tell y las prolongadas controversias a que llevó en la historia 
de su creación y recepción. 

Parece muy interesante cuestionarse las metamorfosis por las que pasa el 
tema de la obra de Schiller 40 años después para poder aparecer como libro juvenil 
tal como lo concibe Gotthelf. En otras palabras: ¿qué hace Gotthelf con el tema 
de Schiller para lograr una obra didáctica cristiana para niños y jóvenes? 


El pastor de Lützelflüh en el cantón de Berna, Albert Bitzius, nacido en 1797, 
el mismo año que Heinrich Heine, August v. Platten o Annette v. Droste-Hülshoff, 
se dio a conocer en 1837 bajo el pseudónimo de Jeremias Gotthelf con su pri- 
mera novela, El espejo del campesino (Der Bauernspiegel). La novela fustiga 
con exceso satírico las situaciones precarias de la sociedad, tanto en el pasado 
del ancien régime, como en el presente tras la Constitución liberal de 1831. El 
escritor mantuvo desde entonces en toda su obra el nombre de Jeremias Gotthelf, 
así como la crítica social descarnada desde la atalaya cristiana. Su obra creció en 
rápida sucesión hasta su muerte en 1854 y llegó a doce o trece grandes novelas, 
un sinnúmero de relatos, artículos para calendarios y almanaques y artículos 
periodísticos (sin contar los escritos oficiales y la correspondencia). Seguidor 
inicialmente de las corrientes liberales en Berna, Bitzius/Gotthelf se convirtió 
en «conservador» por la impresión de la radicalización del espíritu de la época. 
Aun cuando no deseaba volver a situaciones políticas ya superadas, su ideal, no 
obstante, siguió siendo la utopía de la vida pública y privada, consecuentemente 
cristiana según la Biblia. Con sus constantes exhortaciones fue incómodo para 
muchos de sus contemporáneos; se inmiscuyó en todo. Por eso da la impresión 
de que el nombre de Jeremias como pseudónimo resulta muy adecuado, procede 
del profeta del Antiguo Testamento que clama en el desierto del tiempo. 
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Gotthelf no se ve como escritor de entretenimiento o poeta; con decisión 
no escribe «bellas letras», sino que quiere actuar sobre la sociedad de su época. 
Las «bellas letras» son para él un concepto negativo del que intenta excluirse.* 
Según su lógica, la literatura que él crea es «ascesis»,* o sea, una indicación para 
una vida más profundamente cristiana, mejor en el camino que sigue a Jesús. 
La literatura está para él por completo al servicio de la proclamación cristiana y 
de la interpretación de los acontecimientos desde una perspectiva calvinista, la 
literatura es continuar predicando con otros medios. 

El relato de Gotthelf El hijo de Tell está concebido como libro juvenil. La 
idea partió del editor berlinés Julius Springer, que buscó el contacto con el autor 
tras una petición de una obra para jóvenes.* El libro fue, a principios de 1846, 
la primera obra de Gotthelf que apareció en esta editorial berlinesa y que, como 
consecuencia, hizo popular al escritor suizo en el mercado literario alemán, 
proporcionándole fama transregional. A partir de ese momento aparecieron en 
esta editorial todas sus obras (en parte en una reelaboración en alemán estándar 
para el pueblo alemán «Für das deutsche Volk») y también la primera edición 
de las Obras Completas.” Gotthelf se convirtió en un apreciado autor alemán 
que consiguió una difusión considerable y que también fue leído con agrado 
en la corte prusiana. En la cima de su fama, intercambió cartas con la princesa 
Augusta de Prusia, que más tarde sería emperatriz alemana.* 


4. Cfr. el intercambio de correspondencia con Carl Bitzius (Jeremias Gotthelf y Albert 
Bitzius: Sámtliche Werke (SW), ed. por Rudolf Hunziker y Karl Bloesch et al. 24 vol. y 18 apén- 
dices, Erlenbach-Ziirich, 1911-1977, apéndices 4-6). «La práctica artística estética iba contra su 
naturaleza más íntima» («Das ästhetische Künstlertum war gegen seine innerste Natur») Rudolf 
Hunziker: Jeremias Gotthelf, Frauenfeld/Leipzig, 1927, p. 209. 

5. «El ascetismo se puede utilizar, en cualquier caso, como término alternativo para moral, 
y los libros edificantes de cualquier tipo se denominan escritos ascéticos» («Ascetik kann als 
Wechselbegriff für Tugendlehre überhaupt gebraucht werden, und Erbauungsbücher jeder Art 
bezeichnet man als ascetische Schriften») Religion in Geschichte und Gegenwart, vol. 1, pp. 644 
y ss. Cfr. la entrada Aszetik en: Lexikon für Theologie und Kirche, vol. 1, 1993, col. 1120 y ss. 
También sobre esto el artículo de Fichte «Ascetik als Anhang zur Moral» (1798, póstumo) o el de 
Nietzsche «Wiederherstellung der Ascetik» (1888, póstumo). Ascetik en el sentido de orientación 
para la vida cristiana, por ejemplo en: Jérome Ribet: Die christliche Ascetik, Mainz, 1891; Mutz: 
Christliche Ascetik, Paderborn?, 1909. 

6. Carta de Julius Springer a Albert Bitzius, Berlin, 28 de agosto de 1843 (Sw, apéndice 5, 
pp. 328 y ss.). 

7. Jeremias Gotthelf: Gesammelte Schriften, 24 vols., Berlín, 1856-1858. 

8. 1811-1890, desde 1858 reina de Prusia, desde 1871 emperatriz alemana. Julius Springer 
había enviado a la princesa la tercera edición ilustrada de Uli der Knecht en un volumen encua- 
dernado. (Karl Fehr: Jeremias Gotthelf, Zürich, 1954, p. 309). La princesa Augusta hizo enviar 
a Gotthelf por esto «una valiosa escribanía de orfebrería berlinesa» («ein kostbares Schreibzeug 
aus Berliner Schmiedearbeit») (ibíd. p. 400); cfr. las cartas en SW, apéndices 4-6. 
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En la carrera literaria de Gotthelf, el impulso para escribir una obra llega 
con más frecuencia de fuera, en forma de petición para que contribuya a un pro- 
yecto determinado o como encargo. La obra siempre crece durante el proceso de 
escritura y excede con mucho su contexto inicial, tanto en la forma como en la 
amplitud épica del mundo representado. Ese es el caso, por ejemplo, del relato 
Dursli el bebedor de aguardiente (Dursli der Branntweinsäufer) o de la gran 
novela Anne Bäbi Jowäger de 1843-44, una de las obras principales del autor, 
que debe su impulso inicial a la petición hecha por la Comisión de Salud Pública 
de Berna de que escribiera un folleto de divulgación contra el curanderismo. El 
mismo Gotthelf compara su forma de producir con el «desbordamiento de un 
lago de montaña»: 


Un lago de ese tipo estalla en oleadas brutales hasta que se abre camino, 
y arrastra suciedad y piedras con salvaje crueldad. Después se clarifica y 
puede llegar a ser un hermoso riachuelo. Así ha sido también mi manera 
de escribir: un desbrozar caminos, un manotear feroz hacia todos los lados 
desde los que se me presionaba para mantener espacio libre. Era, cuando 
comencé a escribir, por una parte una necesidad natural, por otra, tenía 
verdaderamente que escribir así si quería tener éxito con el pueblo.” 


Resulta evidente lo estimulante que debió resultar para Gotthelf que Springer 
le pidiera la redacción de un escrito para jóvenes. Como ve su actividad literaria 
en el contexto de la didáctica con contenidos cristianos y divulgativos —para él 
era una necesidad absoluta manifestarse desde su visión del mundo acerca de 
todos los sucesos y movimientos cotidianos y sociopolíticos (volveré más ade- 


9. «Ein solcher See bricht in wilden Fluten los, bis er sich Bahn gebrochen, und fiihrt 
Dreck und Steine mit in wildem Graus. Dann láutert er sich und kann ein schónes Wásserchen 
werden. So ist mein Schreiben auch gewesen ein Bahnbrechen, ein wildes Umsichschlagen nach 
allen Seiten hin, woher der Druck gekommen, um freien Platz zu erhalten. Es war, wie ich zum 
Schreiben gekommen, auf der einen Seite eine Naturnotwendigkeit, auf der andern Seite mußte 
ich wirklich so schreiben, wenn ich einschlagen wollte ins Volk». Carta a Carl Bitzius, 16 de di- 
ciembre de 1838 (SW, apéndice 4, pp. 280 y ss.). Esta imagen de la productividad literaria recuerda 
mucho al ciclo de sonetos de Goethe de 1809, en especial al primer soneto «Poderosa sorpresa»: 
«Un torrente emerge de la sala pétrea envuelta en nubes / para unirse presuroso al océano; / lo 
que pudiera reflejarse del fondo a las razones, indiferente a lo que pudiera reflejarse del fondo a 
las razones, fluye incontenible hacia el valle» («Mächtiges Überraschen»: «Ein Strom entrauscht 
umwölktem Felsensaale / Dem Ozean sich eilig zu verbinden; / Was auch sich spiegeln mag von 
Grund zu Gründen, Er wandelt unaufhaltsam fort zu Tale») Johann Wolfgang Goethe: Sämtliche 
Werke nach Epochen seines Schaffens, edición de München, ed. por Karl Richter et al., vol. 12. 
Ocasionalmente pueden encontrarse tambien en la obra de Gotthelf reminiscencias de las obras 
de Goethe y no sölo de las de Schiller. 
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lante sobre esto)- el género del libro juvenil tenía que parecerle especialmente 
atractivo. Por motivos similares acababa de editar seis anualidades del Neuer 
Berner-Kalender (1840-1845) escribiendo él todos los artículos. 

Un tono similar al del hombre del calendario asume también el narrador de 
El hijo de Tell, donde (el género del libro juvenil otorga la licencia para ello)" 
los elementos didácticos se refuerzan todo lo posible, de manera que de casi cada 
uno de los capítulos narrativos se deduce una utilidad práctica para el presente 
de los adolescentes. La vida propia habrá así de aparecer en el espejo del pasado 
heroico. Además, se podría abstraer de esta obra, por ejemplo, una tipología de 
edades, así como principios de la educación ideal según Gotthelf, que se realiza 
en el intercambio vivo entre las generaciones. 

Dar forma a la propia historia nacional, en la que se insertan elementos de 
la leyenda," es algo cercano a Gotthelf. En gran medida como consecuencia 
de la recepción de Walter Scott, la unión de perspectiva regional e histórica era 
bastante popular en la literatura de la época —por ejemplo, en almanaques como 
Rosas alpinas (Alpenrosen)- o en la designación genérica Cuadros y leyendas 
de Suiza (Bilder und Sagen aus der Schweiz);'? también en la literatura alemana 
de otras zonas se encuentran cosas similares, como, por ejemplo, La pintoresca 
y romántica Westfalia.'* A Gotthelf le gustaba dar forma también a temas histó- 
ricos (aunque no siempre con relaciones con la actualidad). Al fin y al cabo, se 
ocupó como docente (en cursos de perfeccionamiento para maestros de escuela) 
de la historia de Suiza. 

Justo antes de El hijo de Tell, Gotthelf ya había presentado, en el texto 
La palabra de un suizo al Club Suizo de Tiro (Eines Schweizers Wort an den 


10. El reiterado incremento de los elementos didácticos respecto a otras obras de Gotthelf es 
muy evidente. Por ese motivo, no se puede estar de acuerdo con Fritz Müller-Guggenbühl cuando 
escribe que «sólo la elección del tema es casi lo único que da a esta novela corta el carácter de 
escrito para jóvenes» («die Stoffwahl ziemlich das einzige [sei], das diese Novelle als Jugendschrift 
kennzeichnet») Wilhelm Tell im Spiegel der modernen Dichtung, Ziirich, 1950, p. 20. 

11. Gotthelf justifica esto también en una carta a Johann Kaspar Mörikofer: «Ya va siendo 
hora de recopilar las leyendas puesto que el presente ofrece tanto a la gente que olvidan el pasado» 
(«Es ist hohe Zeit, die Sagen zu sammeln, denn die Gegenwart bietet den Leuten so vieles, daß 
sie darob die Vergangenheit vergessen») 3 de agosto de 1841, SW, apéndice 5, p. 143. 

12. Cfr., por ejemplo, de Gotthelf (1842-1846): Bilder und Sagen aus der Schweiz, 6 vols., 
Solothurn; Johann Jakob Reithard: Geschichten und Sagen aus der Schweiz, en Dichtungen. 
Frankfurt a. M., 1853 (antes, por ejemplo, Johann Rudolf Wyß: Idyllen, Volkssagen, Legenden 
und Erzählungen aus der Schweiz, Bern/Leipzig, 1815). 

13. Levin Schücking y Ferdinand Freiligenrath: Das malerische und romantische Westfalen, 
Barmen/Leipzig, 1841 (numerosas ediciones y reelaboraciones posteriores). 
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Schweizerischen Schiitzenverein) (1842), a Wilhelm Tell y a su hijo como ejem- 
plos luminosos.'* 

Cuando alrededor de 1840 se pensaba en Wilhelm Tell, no se podía pasar 
por alto la magistral versión del tema llevada a cabo por Schiller. 

De lo dicho hasta ahora sobre el concepto que tenía Gotthelf del papel de la 
literatura, de su distancia crítica hacia todas las bellas letras y de la conexión del 
arte al servicio de la divulgación cristiana y la enseñanza moral, puede deducirse 
ya su relación con el Clasicismo de Weimar. Para Gotthelf no existe la autono- 
mía de la literatura, ni mucho menos l’art pour l'art. No llamará la atención 
el hecho de que Gotthelf no pueda hacer gran cosa con Goethe. Goethe apenas 
aparece en su obra, en las cartas se le menciona tres o cuatro veces. La nota más 
extensa es la siguiente: «Lo que se puede decir sobre la representación de Hamlet 
en los escenarios alemanes está en gran medida en Wilhelm Meister». Entre 
1821 y 1822, cuando Gotthelf pasa un año de estudios en Góttingen y pasa por 
Weimar en un pequeño viaje por Alemania, menciona a Goethe sólo de pasada:'* 
«Weimar nos atrajo mucho, traigo para Griti Studer un trozo de corteza de un 
árbol de la tumba de Schiller, un hilo blanco que su hija dejó caer por la ventana 
y una piedrecita de la casa de Goethe» .' 

El caso de Schiller es completamente diferente. Se puede demostrar que 
Gotthelf leyó obras de Schiller y que hasta participó cuando era estudiante en 
Berna en representaciones no profesionales de su teatro, en El campamento de 
Wallenstein (Wallensteins Lager) y representando el personaje de Melchthal en 


14. Jeremias Gotthelf y Albert Bitzius: Sämtliche Werke (nota 4) XV, pp. 277 y ss.: «Aquellos 
fueron los días que cual estrellas alumbran nuestra historia (...) Eran los días en los que Tell no 
quiso inclinar su cabeza ante el sombrero vacío, en que su hijo, empero, tampoco se inclinó ante 
la flecha del padre (...) Sí, aquellos fueron los días cuyo recuerdo es sagrado para todos los suizos, 
cuyo recuerdo da calor a su corazón en estos fríos tiempos oscuros» («Das waren die Tage, die wie 
Sterne leuchten in unsere Geschichte hinein, (...) Es waren die Tage, wo Tell vor leerem Hut sein 
Haupt nicht beugen wollte, sein Kind es aber auch nicht beugte vor des Vaters Pfeil, (...) Ja, das 
waren die Tage, deren Andenken jeder Schweizer heilig hált, deren Andenken sein Herz erwármt 
in dieser kalten niedern Zeit!»). 

15. «Was über das Aufführen Hamlets auf deutschen Bühnen gesagt werden kann, steht 
weitláufig in Wilhelm Meister». Jeremias Gotthelf Reisebericht 1821,editado por Kurt Guggisberg, 
Erlenbach/Zürich, 1953, p. 85. 

16. El diario de viaje de 1821 quedö desgraciadamente como fragmento y no menciona la 
estancia del estudiante en Weimar. 

17. «Weimar zog uns sehr an, ich bringe für Griti Studer ein Stück einer Baumrinde von 
Schillers Grabe, einen weißen Faden, den seine Tochter zum Fenster aus fallen ließ, samt einem 
Steinchen von Goethes Haus mit». Carta de Albert Bitzius a su hermana Marie Bitzius, Dresde, 
2 de abril de 1822. SW, apéndice 4, p. 76. 
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Guillermo Tell.** Es sobre todo de las Baladas de Schiller de las que se encuentran 
resonancias en sus propias obras. 

Junto a las referencias a la historia local y junto a la omnipresencia del 
Wilhelm Tell schilleriano, una cierta afinidad de Gotthelf hacia Schiller también 
podría haber sugerido la elección del tema para su propia narración. 

¿Cómo convertir entonces el motivo del Guillermo Tell de Schiller (con 
el asesinato de Geßler) en un libro juvenil que ha de servir en el contexto de la 
literatura del Biedermeier” para la educación y edificación cristianas? 

Goethe dijo una vez a Eckermann que Schiller había justificado sus obras 
de teatro mucho menos que él mismo: 


Y como él [Schiller] trabajaba en todo de manera audaz, no estaba tam- 
poco por la labor de justificar mucho. Sé lo que tuve que pasar con él 
con su Tell, donde quería hacer que Geßler arrancara una manzana de un 
árbol y le obligara a dispararle sobre la cabeza del hijo. Esto iba contra 
mi naturaleza y le convencí para que, al menos, justificara esta crueldad 
haciendo que el hijo de Tell engrandeciera la habilidad de su padre ante 
el gobernador diciendo que él bien podría darle a una manzana en el árbol 
a cien pasos. Al principio Schiller no quería, pero finalmente cedió a mis 
ideas y ruegos e hizo como le aconsejé 


«Al principio Schiller no quería»... y tuvo así mejor instinto dramático. La 
cuestión es si el tiranicidio no habría estado mejor justificado si la crueldad del 
gobernador resultara ser brutal y gratuita; en este sentido va también Gotthelf, 
cuyo Geßler es una encarnación de la maldad, casi del mismo demonio. 


18. Karl Guggisberg: «Gotthelfs Göttinger Jahr», en: Jeremias Gotthelf Reisebericht 1821 
(como nota 15), aquí p. 129. El que «Gotthelf conociera los dramas de Schiller ya desde su época 
de estudiante, pero apenas se ocupara de ellos desde entonces» (Karl Fehr: Tells Tat und Sühne, 
como nota 2, p. 59) no es más que una conjetura que apenas tiene fundamento. 

19. Cfr. Friedrich Sengle: Biedermeierzeit. Deutsche Literatur im Spannungsfeld zwischen 
Restauration und Revolution, 1815-1848, 3 vol., Stuttgart, 1971-1980. 

20. «Und wie er [Schiller] überall kühn zu Werke ging, so war er auch nicht für vieles Moti- 
vieren. Ich weiß, was ich mit ihm beim Tell für Not hatte, wo er geradezu den Geßler einen Apfel 
vom Baum brechen und vom Kopf des Knaben schießen lassen wollte. Dies war nun ganz gegen 
meine Natur, und ich überredete ihn, diese Grausamkeit doch wenigstens dadurch zu motivieren, 
daß er Tells Knaben mit der Geschicklichkeit seines Vaters gegen den Landvogt groß tun lasse, 
indem er sagt, daß er wohl auf hundert Schritte ein[en] Apfel vom Baum schieße. Schiller wollte 
anfänglich nicht, aber er gab doch endlich meinen Vorstellungen und Bitten nach und machte es 
so, wie ich ihm geraten» Johann Peter Eckermann: Gespräche mit Goethe in den letzten Jahren 
seines Lebens, 18. Januar 1825 (Johann Wolfgang Goethe: Münchner Ausgabe, como en nota 9, 
vol. 19, p. 130). 
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En Guillermo Tell había cosas especialmente problemáticas que justificar 
para hacer del protagonista un héroe positivo. Al fin y al cabo, Tell asesina a 
Geßler a sangre fría. En Schiller, Guillermo Tell tiene un extenso monólogo 
inmediatamente antes del hecho que posibilita al lector/espectador de la obra 
vislumbrar los motivos del protagonista: 


Las otras veces que salía el padre, queridos niños, había gran alegría a su 
regreso, porque nunca volvía a casa sin llevar algo, ya fuera una hermosa 
flor de los Alpes, ya fuera un pájaro exótico o amonita, lo que encuentra el 
caminante en la montaña... Ahora hace otra montería, junto al camino sil- 
vestre está sentado con ideas de asesinato; de la vida del enemigo está él al 
acecho. —Y, sin embargo, sólo piensa en vosotros, queridos niños, también 
ahora—. Para defenderos a vosotros, para proteger vuestra bendita inocencia 
de la venganza del tirano ¡tensará él ahora su arco para matar!” 


Además, Schiller introduce la figura opuesta de «Parricida», es decir, el 
duque Juan de Suabia, que había matado a su tío el rey Alberto de Habsburgo 
en 1308, probablemente por motivos personales. En el acto final de la obra se 
encuentran ambos y se hace evidente que su crimen, al contrario que el de Tell, 
no se puede disculpar con nada: 


[Tell a Parricida:] ... ¡Desgraciado! ¿Te crees tú con derecho a mezclar la 
cruenta culpa de la ambición desmedida con la justa defensa legítima de un 
padre? ¿Has defendido la amada cabeza de los niños? ¿Protegido la santi- 
dad del hogar? ¿Prevenido a los tuyos de lo más temible, de lo último? Al 
cielo alzo mis manos limpias, te maldigo a ti y a tu fechoría... He vengado 
la sagrada naturaleza que tú profanaste... Nada comparto contigo... Ase- 
sinar es lo que has hecho tú, yo he defendido lo más preciado para mí.” 


21. «(...) Sonst wenn der Vater auszog, liebe Kinder, / Da war ein Freuen, wenn er wieder 
kam, / Denn niemals kehrt’ er heim, er bracht’ euch etwas, / Wars eine schöne Alpenblume, wars 
/ Ein seltner Vogel oder Ammonshorn, / Wie es der Wandrer findet auf den Bergen - / Jetzt geht 
er einem andern Waidwerk nach, / Am wilden Weg sitzt er mit Mordgedanken, / Des Feindes 
Leben ists, worauf er lauert. /— Und doch an euch nur denkt er, lieben Kinder, / Auch jezt — Euch 
zu vertheidigen, eure holde Unschuld / Zu schützen vor der Rache des Tyrannen / Will er zum 
Morde jezt den Bogen spannen!». Schillers Werke. Nationalausgabe vol. 10, ed. por Siegfried 
Seidel, Weimar, 1980, p. 245, versos 2622-2634. 

22. «[Tell zu Parricida:] ...Unglücklicher! / Darfst du der Ehrsucht blutge Schuld vermen- 
gen / Mit der gerechten Nothwehr eines Vaters? / Hast du der Kinder liebes Haupt vertheidigt? / 
Des Heerdes Heiligthum beschützt? Das Schrecklichste, / Das Lezte von dem deinen abgewehrt? 
/- Zum Himmel heb’ ich meinen reinen Hände, / Verfluche dich und deine That — Gerächt / Hab 
ich die heilige Natur, die du / Geschándet — Nichts theil’ ich mit dir — Gemordet / Hast du, ich hab 
mein theuerstes vertheidigt». Ibíd., p. 272, versos 3174-3184. 
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Ante este cuadro del asesinato por motivos egoístas, el Guillermo Tell de 
Schiller debe aparecer como el héroe positivo que asume la acción, muy lejos 
de no tener reparos morales, para proteger a su familia y (esto es, sin embargo, 
secundario y consecuencia de lo primero) para llevar la libertad a su país. 

Queda, no obstante, un cierto malestar (también con el trasfondo del «ti- 
ranicidio») que impregna la historia de la recepción de esta obra de Schiller.” 
Así, tenemos que Ludwig Bórne, por ejemplo, tildó el asesinato de Geßler de 
«mezquino crimen alevoso».” Si Guillermo Tell hubiera matado inmediatamente 
al gobernador con la segunda flecha, habría podido pasar al menos como una 
especie de homicidio por arrebato. 

Resulta interesante observar ahora lo que hace Jeremias Gotthelf con el mo- 
tivo problemático, marcado por Schiller, para poderlo utilizar en un libro juvenil 
cuya finalidad es la educación de signo cristiano. En primer lugar, llama la aten- 
ción, por supuesto, el traslado del interés de Guillermo Tell a su hijo —en el caso 
de Gotthelf, a diferencia de Schiller, homónimo (en Schiller, el hijo se llama como 
su abuelo, Walter; aquí, Guillermo, como el padre)-. Además, parece importante 
hacer un estudio comparado de los motivos argumentales: ¿qué se asume, qué 
se deja fuera? ¿Qué motivos se modifican y cuáles se añaden en Gotthelf? 


23. Sobre esto, vid. Hans-Jórg Knobloch (1988) en Schiller-Handbuch (ed. por Helmut 
Koopmann), Stuttgart, pp. 498 y ss.: «Según esto, ¿no debe la acción de la que es víctima Geßler 
aparecer como un acto de venganza personal? Del hecho que Schiller anteponga al disparo mortal un 
largo monólogo de Tell se deduce que era plenamente consciente de la problemática. El monólogo 
sirve para asegurar la legitimidad del atentado. Por supuesto, la línea de pensamiento no es del 
todo recta. (...) Este monólogo y el asesinato de Geßler que sigue a continuación ha desencadenado 
numerosas discusiones. (...) La mayoría de los germanistas alemanes han seguido complacientes a 
Schiller. Tell ejecuta como asesino inocente sólo la venganza de la naturaleza sobre aquel que la 
profanó; con el asesinato, sólo obedece en idealidad altruista a la idea del justo orden humano y de 
la inocencia. A Tell se le ha tildado incluso de mesías político, de ser una especie de Supercristo, 
como gran resignado y santo asesino. A diferencia de esto, en los estudios de la tradición anglosajona 
se observa un desagrado patente en la glorificación de un ataque mortal en una emboscada» («Muß 
die Tat, der Geßler zum Opfer fällt, demnach nicht als persönlicher Racheakt erscheinen? Daraus, 
das Schiller dem tödlichen Schuß einen langen Monolog Tells vorgeschaltet hat, geht hervor, daß 
er sich der Problematik durchaus bewußt war. Der Monolog dient dazu, die Rechtmäßigkeit des 
Attentats abzusichern. Ganz geradlinig verläuft die Gedankenführung freilich nicht. (...) Dieser 
Monolog und die darauf folgende Ermordung Geßlers haben erhebliche Diskussionen ausgelöst. 
(...) Die deutschen Germanisten sind Schiller größtenteils bereitwillig gefolgt. Tell vollstrecke als 
unschuldiger Mörder nur die Rache der Natur an ihrem Schänder; durch die Mordtat gehorche er 
in selbstloser Idealität der Idee der gerechten menschlichen Ordnung und der Unschuld. Man hat 
Tell sogar als politischen Messias bezeichnet, als eine Art Über-Christus, als großen Dulder und 
heiligen Töter. Im Unterschied dazu ist in der angelsächsischen Forschungsliteratur ein deutliches 
Unbehagen an der Verklärung eines tödlichen Anschlages aus dem Hinterhalt zu beobachten»). 

24. Schnöder Meuchelmord. Ibid., p. 499. 
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El relato de Gotthelf comienza con la feliz vida familiar ideal de los Tell, 
sobre todo con la relación padre-hijo. En este contexto, lo nuevo en Gotthelf es 
la descripción de un viaje en barco por el lago de Vierwaldstatt hacia el mercado 
de Lucerna que hace Guillermo Tell con su hijo de unos diez años de edad. La 
excursión muestra la relación ideal entre ambos; en el viaje nocturno por el lago, 
el padre cuenta leyendas para educarlo. En el bullicio de la actividad del mercado, 
se muestran impresiones de cómo el hijo intenta no defraudar y del miedo que 
pasa cuando su padre lo deja solo un tiempo. Estos retratos de la vida familiar 
ideal están mucho más marcados en Gotthelf que en Schiller. 

Desde luego, no son nuevos, ni siquiera suponen un cambio especial en el 
carácter del protagonista. También en Schiller, Guillermo Tell es, sobre todo, el 
padre de familia que no desea nada más que poder vivir con los suyos en paz 
y que se ve obligado por circunstancias adversas a llevar a término la acción 
decisiva para liberar al país de una dominación injusta. Recordemos brevemente 
algunos de esos rasgos en el drama de Schiller: Con las palabras «Mi casa se 
priva del padre» («Mein Haus entbehrt des Vaters» verso 416, NA 10, p. 150), 
Tell se retira a su casa con su familia en la tercera escena del primer acto y por 
ese motivo no está presente en la conjura de Rütli. En todo el segundo acto del 
drama, que se estructura como acción creciente y que muestra la conspiración 
de los juramentados que se está organizando, no aparece Tell porque está con 
su familia. El tercer acto comienza con una escena doméstica idílica: Guiller- 
mo Tell cuenta a sus hijos historias y leyendas (versos 1778 y ss., p. 206). Tell 
marcha entonces a Altdorf, no porque busque pelea con el gobernador, sino para 
ver a su padre (versos 515 y 1539, pp. 195 y ss.). La brutalidad del disparo a 
la manzana se hace especialmente evidente ante este fondo de amor del padre 
a sus hijos (IV, 2). Finalmente, en el monólogo de Tell antes del asesinato de 
Geßler se justifica el hecho con el amor a su familia, a sus hijos (en especial, 
versos 2577 y ss., p. 244).% 

La estilización de Tell como padre de familia ejemplar no es en absoluto 
nueva, pero en Gotthelf se refuerza aún más y sobre todo se carga con referencias 
bíblicas. El lenguaje de Gotthelf está siempre saturado de alusiones a la Biblia, 
que es para él un marco de referencia constante y definitivo. El esfuerzo del 
Clasicismo y el Romanticismo por crear una nueva mitología artística para la 
poesía no fue entendido por Gotthelf; para él, la Historia Sagrada es un presente 
que determina todo y es contexto significativo constante para sus textos (y de un 
modo totalmente diferente al juego del Goethe tardío con la leyenda de José en 


25. Todas las citas del Wilhelm Tell de Schiller son de la Nationalausgabe, vol. 10 (nota 21). 
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los Años de peregrinaje de Wilhelm Meister (Wilhelm Meisters Wanderjahre) o 
de la jerarquía celestial al final del Fausto II). Retomaremos esta presencia de 
la Historia Sagrada o —para aplicar anacrónicamente un concepto de Goethe a 
la obra literaria de Gotthelf- estos «reflejos reiterados».? 

Sigamos, no obstante, avanzando ahora en la trama del relato de Gotthelf. 
La conjura inicial contra los gobernadores austriacos y el juramento de Rütli 
tienen lugar —al igual que en Schiller- con Guillermo Tell ausente por motivos 
familiares. En la escena del disparo a la manzana no se puede reconocer ningún 
alarde del muchacho con la puntería del padre como se incluyó, por sugerencia 
de Goethe, en el drama de Schiller: no encajaría en el dibujo del carácter del 
personaje que hace Gotthelf. Al contrario, Geßler aparece como el malvado 
cuyos rasgos diabólicos se hacen cada vez más visibles. A los ojos de Tell es 
como el dragón que, según la leyenda, mató Winkelried.? Tell «sintió que, ahora, 
irremediablemente, se había echado la suerte, que uno u otro había de morir».? 
A la objeción del sacerdote «... ¿quién habría querido responder ante Dios de 
algo así?», replica Geßler «De mi responsabilidad no te preocupes, y de lo que 
hago en nombre del rey no tengo que responder ante Dios».” Geßler aparece 
en varios lugares como el que tienta y se mofa de Dios.* Aquí se encuentra con 
toda claridad el motivo del orgullo desmesurado (o en el contexto cristiano: el 
pecado capital de la soberbia, el pecado de Lucifer: «él quería ser como Dios»). 
El enfrentamiento adquiere dimensiones cósmicas, se convierte en la lucha ar- 
quetípica entre el bien y el mal. Por cierto, para Gotthelf hay aquí resonancias 


26. En Goethe, estos «reflejos reiterados» y «contraejemplos que responden» constituyen 
un proceso poetológico intertextual para dar al protagonista o al lector una visión ampliada (cfr. 
el artículo en Goethes Werke. Weimarer Ausgabe, WA 142.2, pp. 56 y ss.). 

27. «Ante sí vio al fiero animal salvaje, el dragón se encabritó ante él, su mano se agitó 
buscando la defensa, él se sentía como si hubiera de, como si tuviera que arrojarse hacia él, como 
si tuviera que matarlo para salvarse. Reunió todas sus fuerzas e hizo lo suyo. Donde no quiso 
enfrentamiento, evitó la ocasión, abandonó el lugar» («Das wilde, wüste Tier sah er dicht vor sich, 
der Drache bäumte sich ihm entgegen, nach der Wehr zuckte ihm die Hand, ihm war, als müsse, 
müsse er sich ihm entgegenstürzen, ihn töten, um sich zu retten. Er faßte sich mit aller Kraft 
zusammen, tat nach seiner Weise. Wo er keinen Zusammenstoß wollte, mied er die Gelegenheit, 
verließ den Ort») Der Knabe des Tells en Jeremias Gotthelf y Albert Bitzius: Sämtliche Werke, 
como en nota 4, vol. XVIII, pp. 121-292; aquí, p. 219. 

28. «... fühlte, daß jetzt unabänderlich das Los geworfen sei, daß der eine oder der andere 
sterben müsse». Ibid., p. 222. 

29. «... wer hätte je so was verantworten wollen vor Gott?» - «Um meine Verantwortung 
kiimmere dich nicht, und was ich im Namen des Königs tue, habe ich Gott nicht zu verantworten». 
Ibid. 

30. El sacerdote, que quiere evitar el disparo, es ridiculizado; ya en una escena anterior, 
Geßler se había mofado de la religión (ibid. pp. 219 y 222; suena lejanamente a Belsazar). 


199 


THOMAS RICHTER 


naturalmente del conflicto entre poder mundanal y mandamientos divinos que 
él quería hacer visible en su propia época. 

Los momentos de la acción que siguen: el apresamiento de Tell tras con- 
fesar a quién estaba destinada la segunda flecha si hubiera matado a su hijo, el 
viaje por el lago y la huida en la tormenta tras haber cogido el timón del barco 
a Órdenes de Geßler, son semejantes al drama de Schiller. 

Inmediatamente después de la arribada del barco, se produce en Gotthelf el 
asesinato de Geßler en la Hohle Gasse, sin monólogo alguno antes ni un vistazo 
en la perspectiva interior de Tell que justifique el hecho. ¿Debe así permitirse 
la posibilidad del acto pasional? En la reinterpretación en la que Tell sale al 
encuentro de Geßler en lugar de acecharlo escondido, ¿¿se sugiere acaso la con- 
clusión con un duelo y un juicio de Dios?* Al menos con esta forma no se trata 
de un asesinato a sangre fría, planificado, sobre el que se ha reflexionado con 
anterioridad. Guillermo Tell aparece como el que actúa inconscientemente, se 
convierte en Gotthelf en instrumento de la venganza divina. 

Tras el hecho, Tell comparece ante Stauffacher y confiesa; la mujer de 
Stauffacher lo alaba por ello, tampoco su propia esposa tiene objeción alguna, 
aconseja a su marido, que duda de la justicia de su crimen y siente que hay 
«sombras» en su «alma», que se confiese. Aquí resulta decisivo lo siguiente: 
aunque el relato exculpa a Guillermo Tell, lo valora de manera diferente al 
drama de Schiller, con esta forma Tell no parece tan seguro de sí mismo y sin 
conciencia de culpa como está el protagonista de Schiller tras el crimen. Se 
muestra, también en este caso, más como el héroe positivo cristiano que en su 
humildad es consciente de su propensión a pecar y, al aceptar el sacramento de 
la penitencia, se integra en la comunidad de la Iglesia. 

A partir de este momento, el joven Guillermo Tell pasa definitivamente al 
primer plano del relato. Se cuentan los sueños del joven Tell, que concibe cada 
vez más que su misión en la vida es expiar la culpa del padre. La liberación del 
país del dominio de los Habsburgo mediante un levantamiento popular en el 
día de año nuevo de 1308 debe entenderse también como una señal de que la 
gracia de Dios está con la causa de los juramentados. En las obras de Gotthelf, 
el todopoderoso Dios no deja lugar a dudas sobre lo que piensa de los hechos; 
la represalia por la injusticia o las maldades se sucede inmediatamente, por 
ejemplo, con una tempestad o con el fracaso mundano. Pasan siete años en los 


31. «oben stund ein Mann im Wege». Ibíd., p. 232. 

32. Ibíd., p. 239. 

33. Sobre esto hay diferentes perspectivas en la literatura más reciente. Hay que resaltar 
que el Tell de Schiller no habla en ningún sitio sobre una posible conciencia de culpa. 
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que el hijo de Tell se hace hombre. Después llega la invasión de los Habsburgo 
y la batalla decisiva en Morgarten (1315), en la que la caballería de Leopoldo de 
Habsburgo es masacrada por los juramentados. En esta batalla, el hijo es herido 
mortalmente: nada menos que por un hermano de Geßler. Más importante que 
la idea de la consecución de la venganza parece, en el contexto del relato, el 
motivo de la muerte redentora del hijo por el padre. Todavía consiguen llevarlo 
a casa, donde muere en los brazos de su madre, con el sentimiento de felicidad 
de haber cumplido su misión en la tierra. 

Ya se ha dicho que Gotthelf eleva el enfrentamiento entre Guillermo Tell y 
Geßler a una lucha entre el bien y el mal, a un drama de la historia de la salvación 
(cristiana). Guillermo Tell no es aquí el Tell de Schiller, que comete un crimen 
y no es después consciente de culpa alguna. En Gotthelf se desactiva, por un 
lado, la problemática del asesinato convirtiendo a Tell, sin que se reconozca en 
él libre albedrío (de manera inconsciente), en instrumento de la venganza divi- 
na en el drama cósmico de la lucha contra el mal, en agente del plan divino de 
salvación. Por otro lado, demuestra una conciencia humilde de culpa y busca el 
perdón de su culpa, la reconciliación con Dios, en la comunidad de la Iglesia, 
en el sacramento de la penitencia. La reconciliación definitiva la trae finalmente 
el sacrificio voluntario del hijo, el «retrato» del padre. 

En Gotthelf, Geßler se ha convertido en la encarnación del mal en sí mismo, 
en la serpiente, el dragón, con ello, en el demonio. No sólo es el tirano munda- 
nal, sino que amenaza también la religión. En su orgullo desmesurado, Geßler 
blasfema repetidamente contra Dios (el disparo a la manzana, su sarcasmo en 
la iglesia) y sucumbe así (en el contexto de la obra de Gotthelf) a la venganza 
divina de la que Guillermo Tell es instrumento. Tell se convierte así en el que 
mata al dragón, el que hace inofensivo al nuevo dragón. Esto lo insinúa, por 
ejemplo, la mujer de Stauffacher** y lo formula explícitamente el hijo de Tell: 
«¿Recuerdas lo que dijiste, que Winkelried mató al dragón en Ried, que el dra- 
gón de Küßnacht vive todavía? Ahora ya no está vivo y tú eres el Winkelried 
que lo ha matado».** 

Los dos Guillermo Tell (el padre y el hijo) presentan rasgos de Cristo, pero 
sobre todo en lo que se refiere al hijo, estos paralelismos han sido mucho más 
elaborados: Al igual que Cristo sufre la muerte redentora en la cruz para redimir 


34. «Du hast das Raubtier erschlagen, vor dessen Einbruch kein Haus mehr sicher war» 
(como en nota 27, p. 239). 

35. «Weißt du noch, was du gesagt: den Drachen im Ried hätte Winkelried erschlagen, 
der Drache in Küßnacht lebe noch? Jetzt lebt er nicht mehr, und du bist der Winkelried, der ihn 
erschlagen hat!». Ibíd., pp. 242 y ss. 
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a los hombres, el joven Guillermo Tell sacrifica su vida para expiar el asesinato 
de Geßler y limpiar del crimen a su padre y a la confederación.** 

Se sigue discutiendo por qué (visto desde un punto de vista teológico) al 
final tiene que llegar la muerte redentora del hijo.” Al fin y al cabo, en el relato 
de Gotthelf, Guillermo Tell no ha cometido precisamente un asesinato alevoso 
a sangre fría, más bien se convirtió (inconscientemente) en instrumento de la 
venganza divina. En realidad, podría pensarse, fue un hecho grato a los ojos de 
Dios. Aun así, al final ha de tener lugar el sacrificio. Una explicación nos la ofrece 
la imagen que Gotthelf tiene de Dios. Aquí estamos muy alejados de la «cris- 
tiana religión del amor» que descubrió Bettina von Arnim para sí en un intenso 
intercambio de opiniones con Schleiermacher. El Dios de Gotthelf es un Dios 
despiadadamente justo, totalmente en el sentido del Antiguo Testamento.’ 

Sí Guillermo Tell también era un instrumento/agente divino para luchar 
contra el mal personificado, es decir, si no hay culpa subjetiva (apenas libre al- 
bedrío), sí se puede hablar aquí de culpa objetiva: al fin y al cabo, se ha matado 
a un hombre (en pecado mortal, además), se ha desequilibrado la Creación di- 
vina. La muerte del joven Guillermo Tell, del «retrato» del padre (como víctima 
propiciatoria voluntaria) vuelve a equilibrar el cosmos. 

Esto no se aleja tanto (así lo habría podido argumentar Gotthelf) de la Biblia, 
o al menos de su interpretación de la teología cristiana: También Cristo muere 
la muerte de cruz (prevista por el Padre) voluntariamente, como sacrificio para 
librar a la humanidad del pecado original y volver a reconciliarla con Dios. 


Traducción: 
José Antonio Calañas Continente 


36. En la balada de Uhland «La muerte de Tell» («Tells Tod») se soluciona el problema de 
la expiación de manera totalmente diferente: Tell rescata a un niño de las olas embravecidas de un 
río y encuentra la muerte. Ludwig Uhland: «Tells Tod», en: Gedichte, Baden, 1841, pp. 274-276; 
queda abierta la cuestión de si esto verdaderamente se puede interpretar como «penitencia», aun- 
que dice «El cielo no ha codiciado tu vida por un pueblo; entregada por este niño fue valioso su 
sacrificio» («Der Himmel hat dein Leben / Nicht für ein Volk begehrt; / Für dieses Kind gegeben, 
/ War ihm sein Opfer werth») (p. 276). Sin embargo, el juglar no insinúa en lugar alguno la idea 
de culpa en relación con el asesinato de Geßler; más bien se habla de ésta como de «Strafgericht» 
(juicio penal) (ibid.). La balada sigue con ello la recepción más extendida de Schiller. 

37. Aquí habría de estudiarse con más detenimiento la confesión en la versión de Gotthelf 
(ibid., pp. 244 y ss.) que justamente no termina (en sentido católico) con la absolución por el 
sacerdote. En lugar de esto, el pecado de Tell debe expiarse de otra manera (aquí por medio del 
sacrificio del hijo). 

38. «¿No los voy a castigar por esto? —oráculo del Señor—. De una nación semejante, ¿no 
me voy a vengar?» («Sollte ich das nicht bestrafen -Spruch des Herrn- und an einem solchen 
Volk keine Rache nehmen?») (Jeremías, 5, 29). 
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A escondidas, escribiendo de noche a la luz de una vela y dominados por 
el impulso de sus irreprimibles ansias juveniles, así compusieron Friedrich 
Schiller y Henrik Ibsen sus operas primas, Los bandidos (Die Räuber) (1781) 
y Catilina (1850). Se trataba de una forma dramática de subversión para ambos, 
el pupilo de la academia militar del duque Carlos Eugenio de Wiirttemberg en 
Stuttgart y el mancebo de botica en la noruega Grimstadt. Pretendían rebelarse 
literariamente contra la estrechez de miras y la injusticia de una sociedad que 
limitaba sus aspiraciones y los excluía, del mismo modo que otras sociedades, 
en circunstancias dispares, lo habían hecho con Karl von Moor y Lucio Sergio 
Catilina. 

Mi exposición no sigue, sin embargo, el camino del más que plausible 
flirteo literario de Schiller e Ibsen con la rebelión de sus respectivos héroes, el 
jefe de los bandidos y el conjurado romano. La presente propuesta comparatís- 
tica parte de aspectos argumentales concretos para, en primer lugar, analizar la 
escenificación de las circunstancias que desencadenan la catástrofe: el problema 
de la herencia y la envidia del hermano menor por un lado, la denuncia de la 
corrupción y la sed de venganza por otro. De la mano de la contraposición de 
dos escenas de ambos dramas, correspondientes respectivamente al inicio y al 
final de los mismos, partiré de la fragilidad de la línea divisoria entre tales senti- 
mientos absolutos, como son el amor y el odio. Sobre esta base, pero desde una 
perspectiva supraargumental, se elucidará entonces el conflicto entre realidad e 
idealidad, esto es, la problemática desencadenada por el abismo existente entre 
la súbita toma de consciencia de los límites del ser humano y la embriaguez de 
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omnipotencia del genio del Sturm und Drang. Mientras Schiller compensa fi- 
nalmente la aberración del idealismo que supone la actuación del bandido Moor 
con la práctica humanitaria, Ibsen muestra cómo la heroicidad fundamentada en 
la violencia sucumbe patéticamente al autosacrificio. 


1. STURM UND DRANG EN ESCANDINAVIA 


Con la frase «la época rezumaba Sturm und Drang»! resumía Henrik Ibsen 
el momento histórico-político de los años 1848 y 1849, en cuyo marco escri- 
bió su primera pieza dramática, Catilina. Eran los tiempos de la revolución de 
Febrero en París, las insurrecciones de los magiares contra el gobierno absolutista 
del emperador Francisco José y la guerra germano-danesa por el dominio de 
Schleswig-Holstein.? Y el joven Ibsen, dependiendo de sí mismo para asegurarse 
el sustento y la posibilidad de continuar sus estudios, sucumbió a su entusiasmo 
por aquellas luchas. Así lo explicaba el propio poeta veinticinco años más tarde: 
«En suma, mientras una gran época ahí fuera bramaba, yo me hallaba en guerra 
abierta con la pequeña sociedad donde el destino y mis circunstancias me obli- 
gaban a vivir»? (Ibsen, 2005 [1875]: 1). 


1. «[dJie Zeit war voll Sturm und Drang». Henrik Ibsen en el Prólogo a la segunda edición 
de su drama Catilina (2005 [1875]: 1). Aquí, como en las citas siguientes, las indicaciones de los 
números de página se refieren a la edición electrónica en alemán, en el sitio de Internet: <http:// 
gutenberg.spiegel.de/ibsen/catilina/Druckversion_catilinv.htm> Traducción de la autora del 
artículo. 

2. Sobre ello escribiría Ibsen en el anteriormente citado Prólogo a la segunda edición de 
Catilina: «Todo ello repercutió decisivamente en mi formación, con independencia de cuánto 
tiempo precisara aún para alcanzar la madurez. Escribí inflamados poemas en honor de los ma- 
giares exhortándoles a perseverar, en pro de la libertad y la humanidad, en la justa lucha contra 
los tiranos; compuse toda una serie de sonetos al rey Oscar [de Suecia] que, si mal no recuerdo, 
debían inducirle a prescindir de cualquier consideración y acudir, sin pérdida de tiempo, al frente 
de su ejército, en socorro de los hermanos que sucumbian en la lejana frontera de Schleswig» («[A] 
11 das griff máchtig und fórdernd in meine Entwicklung ein, wie unfertig sie auch lange danach 
noch bleiben mochte. Ich schrieb volltónende Gedichte an die Magyaren, worin ich sie ermunterte, 
der Freiheit und Menschheit zum Frommen in dem gerechten Kampfe wider die ‚Tyrannen’ aus- 
zuharren; ich schrieb eine ganze Reihe Sonette an König Oskar [von Schweden], die, soweit ich 
mich entsinne, die Aufforderung enthielten, er sollte alle kleinlichen Rücksichten beiseite setzen 
und unverzüglich, an der Spitze seines Heeres, den Brüdern an Schleswigs äußersten Grenzen zu 
Hilfe eilen») (2005 [1875]: 1). 

3. «Überhaupt, während da draußen eine große Zeit brauste, lebte ich auf Kriegsfuß mit 
der kleinen Gesellschaft, in die der Zwang der Lebensbedingungen und der Umstände mich 
sperrte». 
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La elección de los motivos y el propio estilo dramático de Ibsen descubren, 
en tanto que combinación literaria del espíritu de la época y de la situación perso- 
nal del escritor, un indudable paralelismo con Schiller. Quien iba a perfilarse para 
la posteridad como el amigo inseparable de Goethe había aludido claramente años 
atrás, en Los bandidos, al contexto histórico de la Guerra de los Siete Años, de 
1756 a 1763 * De hecho, después de la decisiva lectura de la Historia del corazón 
humano (Geschichte des menschlichen Herzens), de Friedrich Daniel Schubart, 
publicada en 1775 en la Revista Suaba, Schiller supo reunir en su primer drama 
un sinfín de influjos literarios.’ Y alentado por tales modelos, creó entonces una 
figura diabólicamente atractiva, un bandido que es una perfecta argumentación 
del rousseauismo,° del mismo modo que lo es también el conjurado de Ibsen. En 
la figura dramática de Catilina, el naturalista en ciernes se posiciona contra la 
imagen de licencioso y ultrarradical que del patricio romano proyectan Salustio, 
en De coniuratione Catilinae (42-41 a. C.), y Cicerón, en sus cuatro discursos 
In Catilinam (62 a. C.).? Ésta sería, en definitiva, la visión de Catilina que Ibsen 
reivindicaría a lo largo de su vida: 


4. Guerra de Silesia, entre Austria y Prusia. La emperatriz María Teresa de Habsburgo tuvo 
que acceder finalmente a la Paz de Hubertsburgo (15-02-1763) entre Prusia, Austria y Sajonia, sin 
cambios territoriales de importancia: Austria renunciaba definitivamente a sus pretensiones sobre 
Silesia, mientras que Federico II el Grande de Prusia accedía a poner fin a la querella por causa 
de la sucesión de los Habsburgo otorgando su voto, necesario como príncipe elector, a favor de 
la coronación de José II, el hijo mayor de María Teresa. 

5. Entre ellos cabe considerar, en primer lugar, su recepción de las biografías de Plutarco, 
sus lecturas de Shakespeare y su admiración por la figura de Gótz von Berlichingen, de Goethe, así 
como por el tema de la enemistad entre hermanos, tematizado en los dramas Die Zwillinge (1776), 
de Klinger, y Julius von Tarent (1776), de Leisewitz. Schiller tomó el motivo de los bandidos de 
la literatura inglesa medieval, de baladas populares en las que se ensalzaba a criminales como el 
conocido Robin Hood —e.g. A Gest of Robin Hode, documentada ya a mediados del s. XIV—, además 
de la admirada cuna del Romanticismo de bandoleros, España (cfr. Elisabeth Frenzel: Motive der 
Weltliteratur, Stuttgart, Króner, 1992, p. 592), en especial El condenado por desconfiado (1635), 
de Tirso de Molina, y el episodio del bandido Roque Guinart en Don Quijote (1605-1615), de 
Cervantes. Frenzel (ibíd. pp. 592 y ss.) señala asimismo el influjo de la narración Les deux amis 
de Bourbonne (1773), de D. Diderot (versión alemana de 1772), y la comedia sentimental Sophie 
oder der gerechte Fürst (1779), de H. F. Möller, en Los bandidos de Schiller. 

6. Cfr. Hans Richard Brittnacher: «Die Räuber», en Helmut Koopmann (ed.): Schiller- 
Handbuch, Darmstadt, WBG/Kröner, 1998, p. 344. 

7. Else Wasteson pone en duda que Ibsen tuviera conocimiento, en el momento de la escritura 
de su drama, de otras versiones de la historia de Catilina, como por ejemplo la del coetáneo de 
Shakespeare Ben Jonson o las de los alemanes W. A. Reuter y Nikolaus Gráfe. Vid. Else Wasteson: 
«Catilina», en Ibsen Henrik: Teatro completo, trad. Else Wasteson, completada por M. Winaerts 
y Germán Gómez de la Mata, Madrid, Aguilar, 1973 [1850], pp. 143 y ss., nota 1. 
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Tal como queda reflejado en mi libro, yo entonces no compartía la opinión 
de los dos escritores romanos sobre el carácter rebelde y el móvil de la 
actuación de Catilina. Aún ahora me inclino a pensar que, efectivamente, 
debía de haber algo grande, o relevante, en un hombre contra el cual el 
infatigable abogado de las mayorías, Cicerón, no consideró oportuno actuar 
sino hasta después de que los hechos hubieran tomado un giro tal que su 
ataque no pudiera entrañar ningún peligro. Debe recordarse, además, que 
son bien pocos los personajes históricos cuya fama haya quedado relegada 
más exclusivamente a manos de sus enemigos que la de Catilina® (Ibsen, 
2005 [1875]: 1s.). 


Con todo, y a pesar de las incuestionables coincidencias en la génesis y 
los motivos literarios, aquí apuntados, no se han llegado a demostrar los in- 
flujos creativos directos de Los bandidos, de Schiller, en Catilina, de Ibsen, 
de manera plenamente satisfactoria.? George (1968: 14-17) ha mostrado la 
receptividad del noruego” respecto a la literatura alemana de los siglos XVII 
y XIX, señalando la posibilidad de que Ibsen conociera, ya a los veinte años, el 
drama de Schiller. La ausencia de un diario personal, cartas, ensayos o incluso 
un ex libris imposibilita, sin embargo, la documentación de una influencia 
inmediata. Del mismo modo, tampoco se ha podido establecer el hecho de que 
Ibsen asistiera años más tarde, fijada ya su residencia en Dresde (1868-1875) 
o, posteriormente, en Múnich (1875-1880), a alguna representación de Los 
bandidos (vid. George, 1968: 15). 

Conocidas y documentadas son, empero, las enormes dificultades de ambos 
autores para la publicación y el estreno de sus piezas. Tanto Schiller como Ibsen 
dependieron de sendos préstamos de amigos juveniles para poder autoeditar 


8. «Wie aus meinem Buch zu ersehen ist, teilte ich damals die Auffassung der beiden 
alten rómischen Autoren von Catilinas Charakter und Art zu handeln nicht, und ich neige doch 
immer der Ansicht zu, dass doch wohl irgend etwas Großes oder Bedeutendes an einem Manne 
gewesen sein muß, mit dem sich der unverdrossene Anwalt der Majoritäten, Cicero, nicht eher 
einzulassen für geraten fand, als bis die Dinge eine solche Wendung genommen hatten, daß mit 
dem Angriff keine Gefahr mehr verbunden war. Man darf auch daran erinnern, daß es wenige 
historische Persönlichkeiten gibt, deren Ruf ausschließlicher in den Händen der Gegner gelegen 
hätte als der Catilinas». 

9. David E.R. George ofrece un completo listado de referencias bibliogräficas a diversos 
estudios comparatisticos, vid. Henrik Ibsen in Deutschland. Rezeption und Revision, Göttingen, 
Vandenhoeck&Ruprecht, 1968, p. 16, nota 20. 

10. Respecto a la nacionalidad de Henrik Ibsen, vid. Salvador Albert: El tesoro dramático 
de Henrik Ibsen, Barcelona, Minerva, ca. 1920, pp. 8 y ss., donde, repasando las cuatro últimas ge- 
neraciones, se concluye que no había en las venas del dramaturgo ni una gota de sangre noruega. 
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su obra,'' y ambos fueron testigos, además, de la escasa resonancia comercial 
de los libros.'? El estreno de Los bandidos tuvo lugar el 13 de enero de 1782, 
menos de un año después de la aparición de la versión editada. A fin de suavizar 
la aguda crítica a las autoridades y a la jerarquía eclesiástica, el texto original 
había sido primero corregido por el propio Schiller y seguidamente censurado, 
sin el menor escrúpulo, por el director del teatro de Mannheim, von Dalberg. A 
pesar de todo, el estreno fue un notable escándalo.'* Contrariamente, la pieza 
ibseniana se estrenó el 3 de diciembre de 1881, más de treinta años después de 
la primera edición del libro, una vez su autor ya había cosechado fama mundial, 
si bien ello no se debiera en absoluto a Catilina, sino a sus dramas naturalistas,'* 
aquellos que, paradójicamente, denotan una crítica social mucho más explícita 
que su debut literario, enmascarado éste en su envoltorio de drama histórico. 
Catilina sigue siendo, aún hoy, una obra desconocida. Recuérdense aquí, pres- 


11. Mientras Schiller omitiría su autoría del drama Los bandidos y se escudaría además 
en el nombre genérico de el editor, Catilina se publicó con el pseudónimo Brynjolf Bjarne (vid. 
Albert, ca. 1920: 12) o Brynjolf Bjarme (vid. Else Wasteson, 1973): «Nota preliminar», en Ibsen 
(1973 [1850]: 143 e ibíd. 143 y ss., nota 1). 

12. En el Prólogo a la segunda edición de Catilina escribió Ibsen (2005 [1875]: 3): «El 
drama tuvo cierta resonancia e interesó singularmente a los estudiantes; pero la crítica no hizo sino 
centrarse en la censura de mis pobres versos amén de encontrar la obra poco madurada» («Das 
Stück erregte in Studentenkreisen Aufsehen und Interesse; die Kritik aber verweilte hauptsächlich 
bei den fehlerhaften Versen und fand das Buch im übrigen unreif»). Sobre el triste destino del 
libro refiere Otto Brahm (1886): «Henrik Ibsen», en Wilhelm Friese (ed.): Ibsen auf der deutschen 
Bühne. Texte zur Rezeption, Tübingen, Niemeyer, 1976, p. 22, la siguiente anéctota: «Finalmente, 
cuando contaba 22 años de edad, Ibsen pudo acceder a la Universidad; llegó a Cristianía [Oslo] 
(...) Las necesidades le perseguían también aquí (...) Ibsen sólo disfrutó de un breve período de 
abundancia: cuando tomó la heroica decisión de vender la edición de su Catilina a un trapero 
como papel viejo. Guardaba un número considerable de ejemplares almacenados, pues sólo se 
habían vendido unos treinta» («Endlich, mit 22 Jahren, konnte Ibsen die Universitát beziehen; er 
kam nach Christiania [Oslo] (...) Die Noth blieb Ibsen’s Begleiter auch hier (...) Nur einmal kam 
eine kurze Periode des Ueberflusses für Ibsen heran: als er den heroischen Entschluß faßte, die 
ganze vorhandene Auflage seines Catilina bei einem Krämer als altes Papier zu verkaufen. Er 
hatte noch einen schönen Vorrath auf Lager gehabt; nur etwa dreißig Exemplare waren abgesetzt») 
(Traducción de la autora). El mismo Ibsen comentaría tan amargo trago en el anteriormente citado 
Prólogo a la segunda edición, vid. 2005 [1875]: 3. 

13. Vid. Sigrid Damm: Das Leben des Friedrich Schiller. Eine Wanderung, Frankfurt a. M. 
/Leipzig, Insel, 2004, pp. 21 y ss. 

14. Hasta el año 1881 se habían estrenado las siguientes piezas dramáticas: Fiesta en 
Solhaug (1856), Dama Inger de Ostraat (1857), Los guerreros de Helgoland (1858), Madera de 
reyes (1864), La coalición de los jóvenes (1869), La comedia del amor (1873), Peer Gynt (1876), 
Las columnas de la sociedad (1877) y Casa de muñecas (1879). Habían sido publicadas pero no 
estrenadas: Brand (publicación 1866, estreno 1885), la trilogía Emperador y Galileo (publicación 
1873, estreno 1896) y Espectros (publicación 1881, estreno 1882). 


207 


M. LORETO VILAR PANELLA 


cindiendo de juicios críticos que pretendan elucidar la divergente recepción de 
ambos dramas partiendo de supuestos criterios cualitativos, aquellas palabras 
que el propio Henrik Ibsen escribió en el Prólogo a la segunda edición de su 
Catilina, una versión fechada en 1875 y corregida por él mismo: 


El verano pasado (...) retomé mi Catilina. Había olvidado los detalles 
del argumento, pero al leerlo de nuevo vi que no era poco aquello con lo 
que aún hoy puedo identificarme, especialmente si consideramos que fue 
mi primera obra. Algunos temas, constantes en mis textos posteriores 
—la contradicción entre fuerza y esfuerzo, entre voluntad y oportunidad, la 
tragedia y, al mismo tiempo, comedia de la humanidad y del individuo—, 
todo ello se apunta ya aquí vagamente (...)'* (Ibsen, 2005 [1875]: 3). 


2. LA TRAGEDIA DE LA HUMANIDAD Y DEL INDIVIDUO 


Tanto el bandido Moor schilleriano como el conjurado Catilina de Ibsen se 
definen precisamente a través de esa contradicción entre fuerza y esfuerzo, entre 
voluntad y oportunidad. Ambos comprenden que la ordenación del cosmos es 
la más elevada, aquella que regula el mundo frente al caos. En un rango inferior 
reconocen una escala de valores menores hasta llegar al sistema de la familia, 
en el orden privado, y a aquel del Estado, en el ámbito público. A pesar de su 
latente libertinismo, Moor y Catilina creen en la inquebrantabilidad de los lazos 
afectivos familiares y en la indiscutible rectitud de los más altos cargos políticos. 
La familia y el estamento político son, para ambos, dos referentes esenciales, los 
garantes de aquella seguridad por la que se rige toda su existencia. Por ello reac- 
cionan contra el inaudito atentado a la ordenación establecida con desmesura, la 
desmesura que, a su modo de ver, corresponde al ataque y que, por consiguiente, 
puede justificar su propia decisión de sobrepasar el límite entre legalidad e ile- 
galidad. Se erigen, pues, en ejecutantes de la violencia extrema en un contexto 
que, para ellos, escarnece la ordenación natural y legítima del mundo.'* 


15. «Verwichenen Sommer (...) nahm ich mir auch den Catilina wieder vor. Im einzelnen 
hatte ich den Inhalt des Buches fast vergessen; aber als ich es von neuem durchlas, fand ich, daß 
es doch nicht weniges enthielt, wozu ich mich auch heute noch bekennen dürfte, namentlich wenn 
man in Betracht zieht, daß es meine Erstlingsarbeit war. So mancherlei, wovon meine spätere 
Dichtung gehandelt hat, — der Widerspruch zwischen Kraft und Streben, zwischen Wille und 
Möglichkeit, die Tragödie und zugleich Komödie der Menschheit und des Individuums - tritt 
schon hier in nebelhaften Andeutungen hervor (...)». 

16. El hecho de que el héroe atisbe la esperanza de ser perdonado se plausibiliza, por otra 
parte, y especialmente en el caso del bandido Moor de Schiller, a través de la comparación con 
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Karl von Moor se rebela contra aquellos que menosprecian el orden patriar- 
cal, Catilina contra aquellos que se valen de sus cargos políticos para su propio 
provecho económico. Ninguno de los dos focaliza, sin embargo, su odio hacia la 
persona o la instancia concreta que ha atentado contra la ordenación establecida, 
el padre o el Estado romano. En tanto que iconos de la sacrosanta ley superior, el 
conde de Moor y Roma, deben permanecer impolutos. Más aún: tanto el jefe de 
los bandidos como el conjurado intentan reconstruir un orden semejante en sus 
respectivos ámbitos al margen de la legalidad. Ello es así porque para ambos es, 
efectivamente, mucho mayor la desesperación por la pérdida de las seguridades 
per legem naturae que su revuelta contra un sistema social injusto (cfr. Britt- 
nacher, 1998: 351). De este modo se perfila el idealismo de las dos figuras, un 
idealismo reinterpretado en forma de violenta práctica anarquista. Así, si de una 
parte bien pudiera identificarse la infame existencia de Moor con la definición 
kantiana de Ilustración como «perversión de la mayoría de edad ilustrada»'” 
(Brittnacher, 1998: 333), no sería probablemente menos acertado, recurriendo 
para ello al influjo hegeliano-marxista, interpretar el móvil de la conjura catilínica 
como «perversión de la democracia primigenia». Habiendo recorrido intrincados 
caminos, Moor y Catilina llegan al final de ambos dramas a reconocer la fatali- 
dad de su error, de tal manera que sólo pueden alcanzar la salvación a través del 
sacrificio expiatorio de la amada y la catártica autodestrucción. 

La filípica del bandido Moor contra el «débil siglo de castrati» (Schiller, 
2006 [1781]: 89, Acto primero, Escena segunda) es la cita ilustradora por anto- 
nomasia del odio universal. La indignación del bandido sobre la sociedad deca- 
dente, aquella que pretende esconder su mediocridad espiritual tras el esplendor 
de épocas precedentes habitadas por brillantes intelectos, configura, en verdad, 
un insuperable ejemplo avant la lettre de Weltschmerz: 


¡Quita! Abajo con este débil siglo de castrati que no sirve más que para 
rumiar las hazañas del pasado y para desollar a los héroes de la Antigüedad 
con ediciones comentadas y echarlos a perder con tragedias. La fuerza de 
su simiente se ha secado y ahora hay que ayudar a los hombres a multipli- 


«un Abadón lloriqueante» (Friedrich von Schiller: Los bandidos, ed. Berta Raposo Fernández, 
trad. José Antonio Calañas Continente, Madrid, Cátedra, 2006 [1781], p. 151, Acto tercero, Escena 
segunda), según la Mesiada de Klopstock, uno de los ángeles sublevados del cielo. En esa escena a 
las orillas del Danubio, y después de las recurrentes alusiones al jefe de los bandidos como diablo, 
Schiller clama para su héroe la gracia divina al modo del gran poeta sensibilista. 

17. «Perversion [...] aufgeklárter Miindigkeit», traducción de la autora. 
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carse con levadura de cerveza. (...) Ahí se bloquea la naturaleza sana por 
completo con convenciones banales, no tienen coraje para vaciar una copa 
porque han de brindar... untan al limpiabotas para que hable bien de ellos 
a Su Señoría y maltratan al pobre bribón a quien no temen. Se idolatran 
por un almuerzo y quisieran envenenarse por un colchón perdido en una 
subasta. Maldicen al saduceo que no es lo bastante diligente como para 
ir a la iglesia y calculan su interés usurero ante el altar... caen de hinojos 
para poder extender la cola de su vestido... no apartan la mirada del cura 
para ver lo bien peinada que está su peluca. Se desmayan cuando ven san- 
grar un ganso y aplauden cuando su rival sale en bancarrota de la bolsa... 
Da igual con qué calidez haya estrechado su mano: «¡Sólo un día más!» 
¡En vano! ¡Al trullo con ese perro! ¡Ruegos! ¡Juramentos! ¡Lágrimas! 
(Pateando el suelo.) ¡Infiernos y demonios! (Schiller, 2006 [1781]: 89, 
Acto primero, Escena segunda). 


La corrupción en Roma subleva de igual modo al noble Catilina: 


Aquí en Roma gobiernan el egoísmo y el capricho. Se consigue el poder 
merced a la astucia y a las intrigas. (...) Este es el país de los tiranos, don- 
de no gobierna sino la injusticia. Dicen que el Estado es una República, 
pero los ciudadanos son esclavos encadenados. Aplastada bajo el peso 
de deudas e impuestos, la ciudad está esclavizada por un Senado que se 
vende al mejor postor. Nada queda ya del viejo espíritu de unión entre 
los romanos, nada queda de las nobles ideas liberales que otrora fueron 
la fuerza de Roma. La vida y la libertad de todos están en manos de los 
senadores, y sólo a precio de oro puede gozarse de ambas cosas. Aquí 
gobierna el poderío, no la justicia; y el hombre, el hombre verdaderamente 
libre, solloza abrumado por el peso de la fuerza bruta (Ibsen, 1973 [1850]: 
147, Acto primero, Cuadro primero). 


Lastrados por su juventud impetuosa, agraciados en el físico y dotados de 
brillantes intelectos, Moor y Catilina sufren bajo un pesimismo que momentá- 
neamente no aciertan a encauzar hacia ninguna acción concreta. Aun percibien- 
do el empuje, la tormenta no llega, pues, a desencadenarse en sus almas. Y es 
en un contexto tal que Moor proclama la enfática amenaza identificada por la 
crítica con el ampuloso hablar de un púber contrariado: «Ponme al frente de un 
ejército de hombres como yo y Alemania será una república que hará que a su 
lado Roma y Esparta parezcan conventos de monjas» (Schiller, 2006 [1781]: 90, 
Acto primero, Escena segunda). En el mismo tono grandilocuente habla Catilina 
al inicio del drama ibseniano: 
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Cuando miro hacia la altiva ciudad, la opulenta Roma, y considero la 
bajeza, la decadencia en que de tiempo atrás yace hundida..., entonces, 
sí, entonces es cuando veo tan claramente como un sol ante los ojos una 
luz divina, y oigo una voz que grita en mi interior: «Despierta, Catilina, 
despierta! ¡Sé hombre!» (Ibsen, 1973 [1850]: 146, Acto primero, Cuadro 
primero). 


Hasta el levantamiento del telón para la escena inicial de ambos dramas, 
las existencias de Moor y Catilina han estado regidas por un desenfreno que, aun 
sin ser ellos conscientes, no es sino denotador de su rebelión contra un entorno 
hipócrita e intrigante. Con todo, sus acciones no han alcanzado la proscripción. Y 
aambos les resta la irresistible tentación de una vida placentera junto a las encan- 
tadoras Amalia de Edelreich y Aurelia. Amalia, la prometida de Karl von Moor, 
le espera pacientemente una vez éste haya hecho las paces con su progenitor. 
Aurelia, la esposa del patricio Catilina, consigue convencerle para empezar juntos 
una nueva vida lejos de Roma. Ambos héroes se debaten, consiguientemente, 
entre sus ansias de acción justiciera y la embriagadora perspectiva de la mayor 
felicidad en el ámbito familiar. Para traspasar la frontera de la criminalidad se 
precisa de una ofensa personal, un ataque externo que pueda ser inmediatamente 
relacionado con la propia visión crítica del momento histórico y social. Tal de- 
tonante se materializa, en el caso de Moor, en forma de desheredaciön. Catilina, 
por su parte, se condena a sí mismo sin percatarse de ello al jurar venganza a su 
amante, la vestal Furia, por el estupro de su hermana Silvia. 

El mayor de los hermanos Moor ignora que su padre, de naturaleza fatal- 
mente confiada,'* se halla bajo el influjo nefasto de su intrigante hijo menor, 
codicioso de la herencia del primogénito.'” Por un instante ve en el anciano al 
gran infractor del orden familiar legítimo: el odio supraindividual y abstracto 
del bandido es entonces individualizado y concretizado para ser extendido in- 
mediatamente al nivel universal. Es la declaración de guerra de Karl von Moor 
que Schiller transcribe en forma de patético discurso y abusando de un lenguaje 
colorido por un sinfín de metáforas zoológicas: 


18. Sobre la interpretación de la figura del padre en Los bandidos, de Schiller, vid. Brittna- 
cher (1998: 332 y ss.). 

19. Respecto al influjo de la Fisonomía (Von der Physiognomik und Hundert physiognomis- 
che Regeln) de Lavater, publicada en 1772, sobre la caracterización de Franz von Moor, de Schiller, 
vid. Brittnacher (1998: 341 y ss.). Sobre la relación entre Franz y su padre, vid. en especial: Peter 
von Matt: Verkommene Söhne, mißratene Töchter. Familiendesaster in der Literatur, München, 
Deutscher Taschenbuch Verlag, 1997 [1995], pp. 145-148. 
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Humanos... ¡Humanos! ¡Camada de cocodrilo falsa, hipócrita! ¡Sus ojos 
son agua! ¡Sus corazones, hierro! ¡Besos en los labios! ¡Espadas en el 
pecho! Los leones y los leopardos alimentan a sus cachorros, los cuervos 
sirven carroña a sus polluelos y él, él... La maldad he aprendido a tolerarla, 
puedo sonreír cuando mi enemigo encolerizado brinda a mi salud con mi 
propia sangre... pero cuando el amor de la sangre se vuelve traidor, cuando 
el amor paterno se vuelve Megera, prende fuego entonces, calma adulta, 
hazte tigre salvaje, cordero bondadoso, que cada fibra se despierte para 
ser furia y perdición. 

(...) ¿Por qué no se ha metido este espíritu en un tigre que clava su 
dentadura iracunda en carne humana? ¿Es esto lealtad paterna? ¿Es esto 
amor por amor? Quisiera ser un oso y azuzar a los osos de la tierra boreal 
contra esa estirpe asesina... ; Arrepentimiento y ni un ápice de clemencia!... 
Oh, quisiera envenenar el océano para que bebieran la muerte de todas las 
fuentes. ¡Confianza, esperanza inquebrantable y ni un ápice de misericor- 
dia! (Schiller, 2006 [1781]: 100, Acto primero, Escena segunda). 


El patricio Catilina de Ibsen reacciona de manera igualmente arrebatada, si 
bien bajo circunstancias distintas. Sin pararse a reflexionar, a recordar siquiera 
sus propias faltas, jura venganza llevado por los efectos del deseo erótico. El 
hecho de que la vestal Furia desconozca su apellido -siempre se dirige a su 
amante por su nombre de pila, Lucio- no es sino un peculiar efecto dramático de 
verosimilitud: Catilina no debe conocer el nombre del violador sino después 
de haber realizado el juramento. Es en ese preciso instante cuando el libertino 
reconoce la huella de Némesis, la divinidad de la justicia y la venganza implacable 
contra sus transgresores, que él mismo ha conjurado en su contra. El amor de 
Furia se torna ipso facto en odio, de modo que al dramaturgo sólo le resta enlazar 
argumentalmente tal sentimiento con el desencadenado en el ánimo de Catilina 
por su percepción de la decadencia de Roma. La vestal será, por consiguiente, 
quien dirija su vindicación contra el patricio conminándolo a la conjura. Éste, 
inflamado por las razones de su amante y sin percatarse del escenario que ella 
ha tramado, declama en un momento de éxtasis patriótico: 


Como llama ardiente he sentido tu [de Furia] mano en la mía. No es sangre, 
sino fuego devorador, lo que circula por mis venas. Mi pecho se me antoja 
demasiado angosto; ante mis ojos está la noche. Van a iluminar la ciudad 
de Roma resplandores de un incendio infinito. (Desenvaina la espada y 
bate con ella el aire.) ¡Mira, mira cómo brilla mi espada, que pronto se 
tefirä de sangre tibia! ¿Qué pasa por mí? Arde mi frente y ante mis ojos 
desfila una multitud de visiones. He aquí la venganza, victoria y vida para 
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los sueños de grandeza, potencia soberana y fama; pero también grito de 
guerra, muerte y llamaradas rojas. ¡Al Capitolio! ¡Por fin soy yo mismo! 
(Ibsen, 1973 [1850]: 164, Acto segundo, Cuadro primero). 


Furia va aún a convertir a Curio, un joven pariente, seguidor de Catilina, 
en su traidor, además de conseguir que el patricio renuncie a la propuesta de la 
dulce y amante Aurelia de iniciar una nueva vida lejos de Roma. De este modo, 
bien puede afirmarse que la vestal ibseniana y Franz von Moor son dos almas 
gemelas. Igual que Moor desencadena la acción al actuar contra su hermano 
primogénito, Furia libera también el espectro de la violencia sin límites, condu- 
ciendo con ello al libertino Catilina a su propio fin. 


3. EXPIACIÓN Y SACRIFICIO 


A lo largo de sus no muy dilatadas vidas, el bandido Moor y el conjurado 
Catilina han acumulado una culpa que no puede ser perdonada ni purgada. Debe, 
empero, expiarse. En ello coinciden los dos dramaturgos, tanto en la inquebran- 
tabilidad del pacto fáustico? como en la necesidad de un sacrificio que, en ambos 
casos, se materializa de forma doble. Los dos héroes sucumben, pero ello sólo 
tiene lugar una vez que su única posibilidad de alcanzar la felicidad en la Tierra, 
personificada respectivamente en Amalia y Aurelia, ha sido aniquilada.?' 

Los bandidos exigen a Karl von Moor, en un pasaje rebosante de connota- 
ciones bíblicas,” que renuncie a la posibilidad de un futuro dichoso junto a su 
prometida para proseguir su carrera criminal en el seno de la banda: 


20. Incluso la sangre, sello que rubrica la perdurabilidad del juramento, se halla aquí también 
presente: el bandido Roller ha dado su sangre por el capitán de la banda, y los compañeros que 
le han sobrevivido no dudan en mostrar a Moor sus cuerpos marcados por las cicatrices grabadas 
a lo largo de sus carreras criminales. En el caso del conjurado Catilina, éste debe responder de 
la vida de Silvia, la joven hermana de Furia que se suicidó después de haber sido violada por el 
patricio. 

21. Con referencia a la imposibilidad de un final feliz, vid. Brittnacher (1998: 350): «Con un 
(...) final conciliador, Schiller hubiera echado a perder alegremente toda la tragedia, una tragedia 
en la que, por su propio planteamiento moralizante, no había tenido ningún reparo en desarro- 
llar el conflicto de Karl siguiendo el modelo de los misterios medievales sobre la lucha entre Dios 
y el diablo por ganar un alma». Traducción de la autora de este artículo. 

22. Los bandidos rasgan sus vestiduras y profieren blasfemias del calibre del siguiente 
ejemplo: «[aJunque el arcángel Miguel llegue a las manos con Moloc» (Schiller, 2006 [1781]: 
206, Acto quinto, Escena segunda). 
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UN BANDIDO (adelantándose furioso). ¡Alto, traidor! ¡Ya estás dejando 
caer ese brazo... o te diré una palabra que te aturdirá los oídos y tus dientes 
rechinarán de espanto! (Pone la espada entre los dos). 


UN BANDIDO VIEJO. ¡Acuérdate de los bosques de Bohemia! ¿Escuchas? 
¿Titubeas? ¡En los bosques de Bohemia tienes que pensar! Desleal, ¿dón- 
de quedan tus juramentos? ¿Tan pronto se olvidan las heridas? ¿Cuándo 
arriesgamos por ti suerte, honor y vida? Cuando nos mantuvimos como 
muros, paramos como escudos golpes que iban para ti... ¿no alzaste tu 
mano para hacer un juramento férreo y juraste no abandonarnos nunca 
como nosotros no te habíamos abandonado a ti?... ¡Infame! ¡Desleal! ¿Y 
tú quieres perderte porque llora una puta? 


UN TERCER BANDIDO. ¡Abajo el perjurio! El fantasma del sacrificado 
Roller, a quien pusiste como testigo desde el mundo de los muertos se 
sonrojará por tu cobardía y saldrá armado de su tumba para castigarte. 


LOS BANDIDOS (revueltos, rasgan sus vestiduras). ¡Mira aquí, mira! ¿Co- 
noces esta cicatriz? ¡Tú eres nuestro! Con la sangre de nuestro corazón te 
hemos comprado como vasallo, nuestro eres aunque el arcángel Miguel 
llegue a las manos con Moloc. ¡Marcha con nosotros, víctima por víctima! 
¡Amalia para la banda! 


BANDIDO MOOR (deja escapar sus manos). ¡Se acabó! Quisiera dar la 
vuelta e irme con mi padre, pero el cielo ha dicho que eso no puede ser. 
(Frío.) Estúpido necio yo, ¿por qué lo quise? ¿Puede acaso volver un gran 
pecador? Un gran pecador jamás puede volver, eso debería haberlo sabido 
hace ya tiempo... (...) ¡ Vamos, camaradas! (Schiller, 2006 [1781]: 205 y 
ss., Acto quinto, Escena segunda). 


Esta revisión schilleriana de la parábola del Hijo Pródigo en el Evangelio 
según San Lucas (15, 11-32) se presenta, en su simbolismo religioso, como 
análoga a la función expiatoria del sacrificio de Amalia en la última escena, una 
escena configurada en torno a la muerte y el asesinato. Próxima a la locura, es la 
misma Amalia quien rechaza una vida marcada por la carencia de amor, propia 
de toda mujer «abandonada» (Schiller, 2006 [1781]: 206, Acto quinto, Escena 
segunda), y clama por «¡Un golpe! ¡Un golpe mortal» (ibid.). Finalmente será 
el propio Karl von Moor, quien más la ama, quien ponga fin a su vida en un 
acto brutal y grotesco pero que recoge a su vez el carácter ritual definitorio de 
la escena. Moor improvisa de este modo la última heroicidad de su trayectoria 
criminal, concluyéndola. Tras tal culminación, sólo le queda la mucho menos 
espectacular puesta en escena del autosacrificio, al que es aún capaz de conferir, 
como se verá, una pátina de acto humanitario. 
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En unas circunstancias ciertamente paralelas, el patricio romano Catilina 
asesina a su esposa Aurelia, en su caso, escenificando un sacrificio que le es 
exigido por la vestal Furia. Con ello, y sin obviar la nada desdeñable sagacidad 
que la literatura suele otorgar al género femenino, aquí contumazmente ejempli- 
ficada, la figura ibseniana documenta su proximidad a los diabólicos bandidos 
de Schiller: 


FURIA. Ya es demasiado tarde; avanzaste demasiado para retroceder ahora. 
¡Inténtalo, temerario! Yo me voy. Reclina la cabeza en su seno y verás situ 
espíritu cansado encuentra la calma. (Con ira salvaje.) Pronto se levantarán 
ante ti los millares de hombres que murieron por tu causa, las mujeres que 
has engañado, y todos te pedirán cuenta de la vida, de la sangre, del honor 
que les arrebataste. Con terror te esconderás en las negruras nocturnas, 
huirás de una tierra a otra, y al igual que Acteón, cazado eternamente por 
los perros, serás sombra perseguida por millares de sombras. 


CATILINA. Sí; ya lo veo, Furia. No puedo obtener la calma; desterrado del 
mundo donde reina la luz, te acompañaré al de las tinieblas. Voy a romper 
el lazo que me ata a la tierra (Ibsen, 1973 [1850]: 188, Acto tercero). 


El asesinato de Aurelia es, asimismo, el último acto criminal de Catilina, 
un acto que Furia se apresurará a ensalzar aprovechando una oportuna, aunque 
fortuita, intervención de los elementos. Inmediatamente después de haber pro- 
nunciado Catilina la sentencia fatal: «Aurelia va a morir» (Ibsen, 1973 [1850]: 
188, Acto tercero), brilla un relámpago y retumba el trueno como si Júpiter, el 
todopoderoso ordenador del universo y, al mismo tiempo, protector de Roma, 
aprobara la decisión de Catilina. Ibsen recoge, por tanto, el simbolismo pseu- 
dorreligioso de los recurrentes motivos bíblicos empleados por Schiller en Los 
bandidos para otorgarle un sentido en consonancia con la mitología antigua. 


4. AESE HOMBRE NO SE LE PUEDE AYUDAR 


La muerte de la única persona que hubiese podido conjurar una posibilidad 
de redención para el héroe criminal se perfila, al final de Catilina así como en 
Los bandidos, en toda su necesidad, aunque al mismo tiempo se vislumbre su 
inefectividad. Necesidad por su carácter exculpatorio, inefectividad en cuanto 
a salvación. En ello coinciden, una vez más, los destinos del conjurado y el 
bandido. Sus caminos divergen, empero, en la funcionalidad del autosacrificio, 
una solución dramática obligada en ambas obras. Liberado de los lazos que le 
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unen a la banda a través del sacrificio de Amalia, Karl von Moor se somete al 
dictado divino expresando su deseo de morir: 


SCHWARZ. ¡Tranquilo, capitán! Ven con nosotros, este panorama no es 
para ti. Sigue guiándonos. 


BANDIDO MOOR. ¡Alto! Una palabra más antes de que sigamos... Prestad 
atención, maliciosos sicarios de mis órdenes bárbaras... Desde este ahora 
dejo yo de ser vuestro capitán. Con vergüenza y horror depongo aquí esa 
vara bajo la cual os creísteis con derecho a blasfemar y a emporcar con 
Obras de la oscuridad la luz celestial... Partid a derecha y a izquierda... 
Nunca jamás haremos causa común. (...) Tuya sólo es la venganza. Tú no 
necesitas de la mano del hombre. Por supuesto, ya no está en mi poder 
recuperar el pasado... ya queda podrido lo que podrido está... lo que he 
derruido nunca más volverá a erigirse... Pero todavía me queda algo con lo 
que puedo reconciliar las leyes infringidas y sanar el orden maltratado. Ne- 
cesita una víctima... un sacrificio que despliegue su majestad invulnerable 
ante toda la humanidad... esa víctima soy yo mismo. Yo mismo he de morir 
por ella (Schiller, 2006 [1781]: 208, Acto quinto, Escena segunda). 


Al final de su periplo, Catilina llega, como Moor, al reconocimiento de su 
enorme error. Éste carece, con todo, de la interpretación religioso-moralizante 
postulada por Schiller en la última escena de Los bandidos. Armonizando con el 
contexto romano, el futuro genio naturalista renuncia a tal posibilidad. Su conjura- 
do reconoce la magnitud del error que fue su actuación, primero al contemplar la 
destrucción y la muerte en el campo de batalla, más tarde al postrarse ante el cuerpo 
sangriento de su esposa. En ese instante surge su propio deseo de perecer: 


FURIA. Ya hemos llegado al término, Catilina. 


CATILINA. No; antes, líbrame de mi carga. ¿No ves cómo arrastro el cuerpo 
de Catilina? ¡Hiere! ... ¡Mátalo! (Le muestra el puñal.) Dame la libertad. 
Toma el puñal con que apagué la luz de la estrella matutina. ¡Tómalo y 
húndelo en mi corazón; así me encontraré libre del peso de un cadáver! 
(Ibsen, 1973 [1875]: 189, Acto tercero). 


Siguiendo su última petición y en un acto carente de cualquier vestigio 
simbólico, Furia da muerte a Catilina. El conjurado la ha elegido a ella como 
instrumento asesino dirigiendo, a través de la mano de la vestal, la violencia contra 
sí mismo.” En contraposición, Karl von Moor combina su propio sacrificio con 


23. Unos instantes antes de su muerte, Catilina consigue descifrar el sentido divinatorio 
de las palabras del espíritu que se le apareció en sueños en el momento previo a la batalla de los 
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una acción humanitaria con la cual se constata, finalmente, su subyugación al 
orden superior inalterable que él, en su obcecada furia, había pretendido absol- 
ver. Los bandidos, que interpretan sus palabras en sentido falso creyendo que 
pretende suicidarse, son entonces tildados por él de «[nJecios (...) [cJondenados 
a ceguera eterna» (Schiller, 2006 [1781]: 208, Acto quinto, Escena segunda). 
A la ceguera de sus hombres, Moor contrapone la convicción cristiana de que 
un pecado mortal jamás podrá ser una compensación a pecados mortales. Tal 
«cacofonía impía» (Schiller, 2006 [1781]: 209, Acto quinto, Escena segunda), 
argumenta el bandido, nada aportaría a la armonía del mundo. Tras la explicita- 
ción de su reconocimiento, el criminal ya no puede aceptar la violencia estéril, 
sino que debe ligar su último gesto, su propio sacrificio, a una buena acción. 
Ello debe ser así, aunque dicha noble acción quede relegada al plano privado: la 
recompensa por la entrega del malhechor puede, en efecto, ayudar al jornalero 
y a sus once hijos a seguir adelante: 


Él debe tenerme vivo. Voy a entregarme yo mismo a la justicia. (...) Me 
estoy acordando de haber hablado con un pobre bribón cuando venía hacia 
aquí, que trabaja a jornal y tiene once hijos vivos... Se han ofrecido mil lui- 
ses de oro a quien entregue vivo al gran bandido... a ese hombre se le puede 
ayudar (Schiller, 2006 [1781]: 209, Acto quinto, Escena segunda). 


La intención de Ibsen de rehabilitar la figura del conjurado Catilina culmina 
en la exposición de una escena final que poco se corresponde con la validez dra- 
mática y conceptual de su opera prima. Más bien recuerda ésta a un arquetípico 
final feliz con catástrofe, propio de un culebrón. Inmediatamente después de sen- 
dos apuñalamientos, Catilina y Aurelia disponen aún de unos instantes de vida 
antes de expirar. Es más: el destino les depara incluso la posibilidad de com- 
partir esos últimos minutos. Es entonces cuando el héroe, moribundo, proclama 
su reconciliación con el reino de la luz, con «las potencias misericordiosas de 
la aurora» (Ibsen, 1973 [1850]: 190, Acto tercero) representadas en la persona 


conjurados contra el ejército romano. El espectro, identificable según Salvador Albert (ca. 1920: 
12 y ss.) y Else Wasteson (1973: 177, nota 1) con el del dictador Sila, ha venido a pedir cuentas a 
Catilina por haber pretendido eclipsar su nombre y finalmente anuncia a su émulo el trágico final 
que le aguarda con la frase: «Morirás por tu propia mano, y sin embargo será otra la mano que 
te hiera» (Ibsen, 1973 [1850]: 178, Acto tercero). Lucio Cornelio Sila (138-78 a. C.) desempeñó 
un importante papel en los conflictos políticos del siglo I a. C. hasta que, en el año 88, marchó 
contra Roma en un acto de rebeldía obstinada provocado por la orden de revocación de su mando 
supremo en la guerra contra Mitríades. En la mencionada escena del espectro en Catilina, Ibsen 
pone en práctica un conseguido efecto dramático al que posteriormente recurriría a menudo. 
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de su amada Aurelia. Durante el desarrollo de esta escena, Furia, quien supo 
combinar su venganza personal con la incitación a la conjura, ha ido retirándose 
hasta desaparecer. Liberado de su influjo, Catilina arranca el puñal de su herida 
en un acto de simbolismo efectista y muere: 


Se nubla la mirada, flojea el brazo; pero mi alma vive entre luz. En lon- 
tananza, detrás de mí, se esfuma la anterior existencia a las orillas de la 
muerte, que es, por el contrario, alba coronada de flores. (A su mujer.) 
Ahuyentaste la noche de mi espíritu; en mi corazón reina la calma. Te 
seguiré a la mansión de la luz y la paz. (Arranca el puñal de su herida, 
y dice con voz agónica:) Las potencias misericordiosas de la aurora me 
miran compasivas; tu amor ha derrotado al espíritu de las tinieblas (Ibsen, 
1973 [1850]: 190, Acto tercero). 


Tal como lo hiciera Schiller setenta años antes con la figura de su bandido 
Moor, Ibsen muestra en 1850 y a través del ejemplo dramático de otra alma ex- 
traviada, otro héroe proscrito, el conjurado romano Catilina, cómo la violencia 
no es un camino válido hacia la justicia. O, retomando las palabras que escribiera 
el propio Schiller en 1781: 


la perversidad tiene el final del que es digna. El descarriado regresa a los 
raíles de las leyes. La virtud sale triunfante. Quien actúe de forma tan 
equitativa hacia mí, me quiera leer entero, comprender, de él puedo esperar 
no que admire al poeta, sino que estime en mí el hombre cabal (El editor, 
i.e. Schiller, 2006 [1781]: 72, Prólogo de la primera edición). 


Bien debiera ser ello cierto, y sin embargo: ¡cuán grande es el resplandor, 
la atracción que sobre el ecuánime lector ejerce el drama del descarriado, del 
doliente infame! 


24. «[D]as Laster nimmt den Ausgang, der seiner würdig ist. Der Verirrte tritt wieder in das 
Geleise der Gesetze. Die Tugend geht siegend davon. Wer nur so billig gegen mich handelt, mich 
ganz zu lesen, mich verstehen zu wollen, von dem kann ich erwarten, daß er — nicht den Dichter 
bewundere, aber den rechtschaffenen Mann in mir hochschätze» Friedrich von Schiller: «Die 
Räuber», en Gerhard Fricke y Herbert G. Göpfert (eds.): Sämtliche Werke. Ed. Gerhard Fricke/ 
col. Herbert Stubenrauch, vol. I, München, Hanser, 1965 [1781], p. 488. 
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SCHILLER EN LA LITERATURA 
DEL S. XX 


¿REPETICIÓN «EN EL ENTORNO MÁS MODERNO»? SANTA 
JUANA DE LOS MATADEROS DE BRECHT Y LA DONCELLA 
DE ORLEÁNS DE SCHILLER* 


Jochen Golz 
Goethe-Gesellschaft in Weimar (Alemania) 


Los clásicos de Weimar ocupan un lugar nada desdeñable en la relación 
de Brecht con la tradición, y especialmente Schiller se convierte a lo largo de 
décadas' en objeto de continuado análisis. El joven Brecht posa en una foto en 
un nicho del Augsburger Stadttheater como joven Schiller. El autor del Diario 
de trabajo (Arbeitsjournal) reflexiona con frecuencia sobre el dramaturgo y 
esteta clásico de una manera en la que se mezclan distanciamiento crítico y 
admiración. 

Si dejamos a un lado aquellos casos en los que Brecht remite directamente 
a textos clásicos —por ejemplo, sus sonetos basados en «El dios y la bayadera» 
(«Der Gott und die Bajadere») de Goethe o «La fianza» («Bürgschaft») de Schi- 


* Las citas procedentes de obras de Schiller y Brecht son presentadas en el texto siguiente 
con la indicación del volumen y de la página según las siguientes ediciones: Schillers Werke. 
Nationalausgabe (abreviado NA), vol. 9, Weimar, 1948, y Bertolt Brecht: Stücke, vol. 4. Berlin, 
1961 (abreviado: BBST). 

Las traducciones de las citas de la obra de Schiller proceden de: Johann Christoph Frie- 
drich Schiller: Maria Estuardo. La doncella de Orleáns. Guillermo Tell, Madrid, Aguilar (trad. 
Manuel Tamayo Benito), 1964, y las de la obra de Brecht de: Bertolt Brecht: Teatro Completo, 4, 
Madrid, Alianza Editorial (trad. Miguel Sáenz), 1990. Tras las citas aparece la página del volumen 
correspondiente (N. de la t.). 

1. Cfr. Gudrun Schulz: Die Schillerbearbeitungen Bertolt Brechts. Eine Untersuchung 
literaturhistorischer Bezüge im Hinblick auf Brechts Traditionsbegriff, Tübingen, 1972. Sobre 
la comparación de La doncella de Orleáns de Schiller y Santa Juana de los Mataderos, vid. pp. 
88-153. 
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ller—, podremos reconocer de forma clara una cercanía mayor a Schiller en su 
drama Santa Juana de los Mataderos ? Escrito entre 1929 y 1931, en los años de 
la crisis económica mundial, presenta ya en el título la referencia a Schiller, y de 
igual modo también a la tragedia de George Bernard Shaw Saint Joan de 1923. 
La protagonista de Shaw se muestra como representante del progreso histórico, 
convierte a todas las instancias políticas en enemigos y, por ello, siguiendo la 
historia, no puede escapar a su ejecución. Schiller, por el contrario, se distancia 
de manera radical de la historia legendaria. Su Johanna no muere en una hoguera, 
sino que experimenta en la muerte, reconciliada con su familia y su pueblo, una 
apoteosis espléndida y vislumbra en sus últimas palabras un mundo que se en- 
cuentra más allá: su «pesada coraza se torna en alas»” (p. 353). Estéticamente más 
soportable para la obra de Brecht fue, paradójicamente, la «tragedia romántica» 
de Schiller. Como la heroína de Schiller, la Johanna de Brecht sigue también un 
impulso idealista como detonante para actuar. Sin embargo, la actuación de Santa 
Juana de los Mataderos —en otro mundo histórico— se diferencia sustancialmente 
de la de la doncella de Orleáns de Schiller. 

El interés de Brecht por Schiller se remonta tiempo atrás. A principios de 
los años veinte, Brecht anotó conversaciones sobre representaciones de Schiller 
que dan testimonio de un conocimiento profundo de los textos escénicos. En una 
reseña del año 1920 sobre Don Carlos leemos: 


He amado el Don Carlos, sabe Dios, desde siempre. Pero estos días leo en 
Sumpf de Sinclair la historia de un trabajador al que mataron de hambre en 
los mataderos de Chicago. Se trata de hambre simple, frío, enfermedad, que 
consiguen doblegar a un hombre, con tal seguridad, como si hubiesen sido 
puestos ahí por Dios. Este hombre tiene en una ocasión una pequeña visión 
de libertad, pero entonces es derribado con porras de goma. Su libertad 
no tiene que ver lo más mínimo con la libertad de Carlos, lo sé: pero no 
puedo tomarme la servidumbre de Carlos realmente en serio.* 


2. Sobre el estado de la cuestión cfr. Burkhardt Lindner: «Die heilige Johanna der Schla- 
chthófe», en Jan Knopf (ed.): Brecht-Handbuch, vol. 1, Stücke, Stuttgart/ Weimar, 2001, pp. 
266-288. 

3. «schwerer Panzer wird zum Fliigelkleide» (NA 9, p. 315). 

4. «Ich habe den “Don Carlos”, weiß Gott, je und je geliebt. Aber in diesen Tagen lese 
ich in Sinclairs “Sumpf” die Geschichte eines Arbeiters, der in den Schlachthöfen Chicagos zu 
Tod gehungert wird. Es handelt sich um einfachen Hunger, Kälte, Krankheit, die einen Mann 
unterkriegen, so sicher, als ob sie von Gott eingesetzt seien. Dieser Mann hat einmal eine kleine 
Vision von Freiheit, wird dann mit Gummiknüppeln niedergeschlagen. Seine Freiheit hat mit 
Carlos’ Freiheit das mindeste zu tun, ich weiß es: aber ich kann Carlos’ Knechtschaft nicht mehr 
recht Ernst nehmen». Cit. en Schulz (vid. nota 1), p. 14. 
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Este texto es doblemente destacable.* En él se manifiesta que Brecht des- 
confiaba del pathos de libertad de Schiller en su generalización y que en vez de 
eso cuestiona la verdadera libertad, o mejor, la falta de libertad del trabajador 
del matadero, y a la vez expone abiertamente que Brecht ya conocía entonces 
la novela de Upton Sinclair The Jungle; el decorado de matadero descrito en la 
novela forma una base material para la obra Johanna. Brecht no abandonaría en 
adelante este tema —la producción de carne en el Chicago de principios de siglo 
como reproducción de un capitalismo anárquico y violento-. A mediados de los 
años veinte planeó la obra Dan Drew, la historia de un magnate de bolsa, y de 
forma paralela Joe Fleischhacker, en la que se debía representar el mismo material 
por medio de un héroe «de abajo».° En cierta manera, el proyecto de Brecht, si 
se tienen en cuenta además las técnicas más desarrolladas, se asemeja a la forma 
de proceder de Schiller. Se incluyen novelas del mundo del capitalismo bursátil, 
se reúnen recortes de periódico y fotos esclarecedoras. En los trabajos previos a 
Joe Fleischhacker se observan también algunas alusiones a Schiller. 

La cuestión de por qué Brecht no continuó ambos fragmentos debe quedar 
abierta. Posiblemente le resultó difícil combinar las complicadas subidas y ba- 
jadas de la bolsa con una fábula dramática relacionada con el individuo actante. 
Este nudo no se deshizo hasta que Brecht empezó a interesarse en el invierno de 
1927 por el Ejército de Salvación, y encargó a Elisabeth Hauptmann, autora 
de la obra sobre el Ejército de Salvación Happy End, la búsqueda de material. 
En el Brecht-Archiv todavía pueden encontrarse algunos escritos del Ejército 
de Salvación que Brecht estudió en 1928 y 1929. Un resultado artístico directo de 
esta ocupación es el fragmento «La panadería» («Der Brotladen»). Brecht en- 
contró en la actuación del Ejército de Salvación aquel elemento de propaganda 
religiosa militante que podía trasladar a su protagonista. Un anuncio de la obra 
en la revista berlinesa Tempo, escrito con seguridad con el consentimiento de 
Brecht, y publicado el 2 de agosto de 1930, decía también: «Santa Juana de los 
Mataderos, la próxima obra de Bert Brecht, repetirá el caso de la doncella de 
Orleáns en el entorno más moderno y lo sacará a debate».” 


5. Gudrun Schulz (nota 1) tiene el mérito de haber reconocido la función de la crítica de 
«Karlos» como el origen del material de «Johanna» en Brecht; cfr. pp. 14-19. 

6. Sobre las referencias a América cfr. en particular Helfried W. Seliger: Das Amerikabild 
Bertolt Brechts, Bonn, 1974, especialmente pp. 69-90, 109-131 y 175-190. 

7. «Bert Brechts náchstes Drama “Die heilige Johanna der Schlachthófe” wird den Fall 
der Jungfrau von Orleans sozusagen in modernstem Milieu wiederholen und zur Diskussion 
stellen». 
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Aquí se habla del «caso de la doncella de Orleáns». Esto se refiere, por 
un lado, al título de la obra de Schiller, pero a la vez alude a lo ejemplar de la 
acción dramática ahí presentada, que debe ser renegociada «en el entorno más 
moderno». Brecht había convertido en los años anteriores este entorno en objeto 
de exhaustivos estudios. Novelas de Upton Sinclair y Frank Norris, biografías 
noveladas de figuras fundadoras del capitalismo norteamericano financiero 
e industrial, grandes y carentes de escrúpulos, que no rechazan la violencia 
brutal (una foto de Rockefeller se encuentra entre los materiales de estudio en 
el Brecht-Archiv y debía de ser utilizada para el final de la versión escénica), 
tratados del Ejército de Salvación. A partir de todo ello se formó la concepción 
de Brecht de un capitalismo anárquico-brutal, de una lucha bajo el signo de 
la selección social darwinista. Sin embargo, no quiso contentarse con la mera 
apariencia y, desde que se ocupó a mediados de los años veinte del marxismo 
(especialmente del Capital de Marx), el capitalismo se le reveló en su estructura 
socio-económica y en sus desarrollos cíclicos. En la investigación sobre Brecht se 
ha intentado interpretar la fábula de «Santa Juana» como reproducción rigurosa 
de la teoría de la crisis marxista, aunque se ha objetado con razón que, de todos 
modos, el complicado suceso en la obra no se deja etiquetar estrictamente con 
las categorías político-económicas del marxismo clásico. Sólo el proceder de 
Brecht de guiar la actuación de Mauler por medio de las cartas de sus amigos 
de Wallstreet, quienes en cierto sentido asumen la función de deus ex machina, 
hace reconocer que finalmente un destino difícilmente comprensible, antes bien 
casual, reina entre bastidores. Las cartas de los amigos siempre llegan durante la 
obra cuando Mauler se enfrenta a una decisión empresarial. La consecuencia es 
siempre la misma; en contra de su «mejor yo» (entiéndase de forma irónica en 
el sentido de humanidad burguesa), se decide siempre, siguiendo su naturaleza 
de predador, por una actuación en el sentido de la lógica capitalista, quedándose 
al final en el lado de los ganadores. 

Sin embargo, Brecht se adelantó al peligro de dejar actuar a Mauler sólo 
como órgano de ejecución de fuerzas económicas. A Mauler se le dota de una 
rica fisonomía individual, que de hecho es distanciada de forma irónica y puesta 
a disposición de la capacidad de juicio del lector y del público.* Brecht explicaba 
que había querido representar en Mauler al ser humano «fáustico» del presente. 
Al final de la obra se incrementan también las referencias paródicas al Fausto 


8. Para Schulz (nota 2), Mauler representa «un elenco de todos los personajes reales pre- 
sentes en Schiller» («ein Ensemble aller Kónigsfiguren bei Schiller») (p. 146). 
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de Goethe.” Dos almas habitan el pecho del gran capitalista Mauler, quien reco- 
noce al final: «Me impulsa a ser desprendido / Generoso y muy sufrido / Pero 
también a ser fiero / Con la gente» (p. 159). En las obras del joven Brecht, así 
en Baal, actuaban individuos artistas amorales y autónomos en un mundo que 
se les presentaba como margen de actuación de una voluntad vital anárquica. 
El marxista Brecht entendió durante un tiempo la relación entre individuo y so- 
ciedad, sobre todo en las piezas didácticas, en el sentido de una determinación 
estricta de la existencia individual por medio de la lucha de clases en la sociedad. 
No obstante, el interés genuino del dramaturgo por la actuación del individuo 
permaneció presente siempre y se consolidó por medio de las enseñanzas de su 
maestro marxista Karl Korsch. Aunque Marx ya había decretado que las ideas se 
convertirían en violencia material cuando se apoderasen de las masas y con ello 
aludieran por lo menos al significado de lo ideal como impulso para actuar, sin 
embargo, para los marxistas ortodoxos, la autodeterminación del ser humano y su 
actuación individual siguieron siendo antes bien un terreno que debía evitarse; y 
no en vano, nunca ha existido algo como una antropología marxista absolutamente 
impensable. Así, tampoco es casualidad que Karl Korsch no haya obtenido un 
lugar de honor en el mausoleo de la teoría marxista, ya que en su pensamiento 
se le concede una gran importancia al margen de actuación del individuo. Para 
el dramaturgo Brecht, se abrió la posibilidad, por un lado, de comprender y re- 
presentar los procesos sociales en su legitimidad socio-económica, pero, por otro 
lado, de no abandonar la dignidad del individuo actante. Ambas posibilidades 
han encontrado su expresión en Santa Juana de los Mataderos. 

En Santa Juana, algo nada extraño tratándose de Brecht, intervinieron 
colaboradores cuya participación no es posible discernir en detalle. Si seguimos 
a Gudrun Busch, especialmente las referencias a Schiller habrían sido reunidas 
por colaboradores. El papel de Brecht como autor responsable del conjunto 
está fuera de duda y se le podría presuponer un conocimiento exacto del texto 
de Schiller. 

La «tragedia romántica» de Schiller está presente, en cierto modo, por 
partida triple en la obra de Brecht. En una primera fase, el texto de Schiller es 
travestido de tal manera que la máxima que llega en el clásico verso blanco se 


9. En la glosa de la Große kommertierte Berliner und Frankfurter Ausgabe (Bertolt Brecht: 
Werke, vol. 3, Berlin/Weimar/Frankfurt a. M., 1988) se encuentran (pp. 463-470) indicios deta- 
llados de las referencias a Schiller y Goethe en la obra. 

10. «Denn es zieht mich zu dem / Großen / Selbst- und Nutz- und Vorteilslosen / Und es 
zieht mich zum Geschäft / Unbewußt!» (BBST 4, pp. 210 y ss.). 
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transforma para retratar un nivel social más bajo. Para ello, un ejemplo: en la 
tragedia de Schiller, el impotente rey Carlos se muestra como representante de una 
monarquía ideal, por así decir, como regente de un estado estético. En tal sentido 
proclama la igualdad de soberano y artista: «Por eso cantores y monarcas van a 
la par, pues ambos habitan en las más altas cimas de la Humanidad»"' (p. 212). 
Brecht centra la primera línea en el ambiente de matadero: «el químico debe ir a 
la par con el carnicero». Visto a la luz, se trata de un chiste algo burdo a costa 
de Schiller, que se encuentra sólo en un fragmento del texto desestimado y no 
en la obra acabada, donde tales efectos sólo aparecen en contadas ocasiones. 
Sin duda, y esto en segundo lugar, la dramaturgia de Santa Juana se ha 
beneficiado en general de Schiller. Prueba de ello son, no sólo la estructura en 
cinco actos de la versión escénica de 1931 y las partes corales de la obra, cuyo 
origen reconocemos en La novia de Messina (Die Braut von Messina) de Schi- 
ller.'* Algunas escenas aisladas en Brecht tienen modelos directos en la Doncella 
de Schiller. En la obra de Schiller, Johanna debe dar fe de su papel como profeta 
enviada por Dios ante el rey Karl y su corte al reconocer al verdadero rey, aunque 
Karl y Dunois hayan cambiado sus sitios. A la pregunta del rey: «Me ves hoy por 
vez primera. ¿De dónde viene tu ciencia?», responde ella: «Te he visto donde 
ninguno más que Dios te veía»'* (p. 235), y menciona al rey el contenido de las 
tres oraciones que él había pronunciado noches atrás. Brecht utiliza la idea dra- 
matúrgica básica —en el fondo un motivo de cuento antiquísimo, pero distancia 
radicalmente todo lo poético-idealista de la versión schilleriana—.'* Mauler está 
dispuesto a escuchar a Johanna y a sus seguidores de los Sombreros de Paja Ne- 
gros, sin embargo, hace saber por medio del «detective» que sólo él podrá hacer 
preguntas. Cuando Johanna se dirige segura hacia él, se niega a sí mismo dos 
veces y hace pasar por Mauler a su compañero de negocios Slift. Pero Johanna 
no se deja confundir —«Es usted» responde—, y a la pregunta de Mauler: «¿En 
qué me conoces?», contesta: «En que tiene el rostro más sanguinario». Slift, así 


11. «Drum soll der Sánger mit dem Kónig gehen, / Sie beide wollen auf der Menschheit 
Höhen!» (NA 9, p. 184). 

12. «es soll der Chemiker mit dem Fleischer gehen». Cit. en Bertolt Brecht: Die heilige 
Johanna der Schlachthófe. Biihnenfassung. Fragmente, Varianten, Frankfurt a. M., Ed. crítica de 
Gisela E. Bahr, 1971, p. 206. 

13. Sobre la función de lo retórico en la pieza teatral de Brecht (y su relación con el prólogo 
de La novia de Messina de Schiller) cfr. Lindner (nota 3), pp. 274 y ss. 

14. «Du siehst mein Antlitz heut zum erstenmal, / Von wannen kommt dir diese Wissens- 
chaft?»; «Ich sah dich, wo dich niemand sah als Gott» (NA 9, p. 205). 

15. En Schulz (nota 2), pp. 102-113, se encuentran la sinopsis del texto y la interpretaciön 
de las partes correspondientes en Schiller y Brecht. 
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lo indica Brecht en una acotación, ríe, lo que Mauler valora claramente como un 
comportamiento insubordinado: «¿Te hace mucha gracia, Slift?»'* (p. 63). Sólo 
de manera superficial aparece el comentario de Johanna como una transformación 
paródica de una coincidencia schilleriana «elevada». Ya en la primera escena de 
la obra, Mauler habla más de una vez de su «negocio sanguinario», que querría 
acabar pronto y, tras el diagnóstico de Johanna, que se debe entender sólo de 
forma metafórica, Mauler alude a ello al responder: «Sé que me llaman —gentuza 
idiota- / Mauler el sanguinario», y renueva su intención de «abandonar cuanto 
antes este negocio sanguinario» (pp. 63 y ss.).'* 

Si el reconocimiento profético de Johanna está en Schiller al servicio de 
legitimar su misión divina en la esfera de la corte y, con ello, de crear la condición 
previa para el rango de comandante que le es conferido; en la obra de Brecht, el 
reconocimiento de Johanna describe un primer paso en un proceso de conocimiento 
que la conducirá al lado de los trabajadores del matadero. Con una dramaturgia 
esmerada, Brecht concibió de antemano el reconocimiento de Johanna con claras 
reminiscencias al Nuevo Testamento. De entre todos los Sombreros de Paja Negros, 
que habían advertido a Johanna ante su ansia de saber, sólo Martha la siguió en su 
camino hacia Mauler a pesar de todas las advertencias. Debido a que Mauler se 
aísla de la opinión pública, la identificación de su persona se convierte en la primera 
prueba de la capacidad de conocimiento de Johanna. Así se entiende el diálogo 
entre Martha y Johanna. «Martha: ¿Reconocerás a Mauler, Johanna? Johanna: 
¡Claro que le reconoceré!»'” (p. 59). Johanna diagnostica a Mauler no sólo en su 
fisonomía, sino también en su esencia como «sanguinario Mauler» y sigue con 
ello, de momento, la opinión de los trabajadores. En el diálogo que sigue, Mauler 
logra, sin embargo, hacerla cambiar de opinión y despertar en ella la ilusión de 
que es accesible a la «llamada» de los Sombreros de Paja Negros. No será hasta 
su segundo «descenso a los abismos» cuando ella se cure de esta ilusión. 

En un tercer nivel de referencias, podemos reconocer analogías estructu- 
rales entre ambas obras. En la cuarta escena del prólogo, la Johanna de Schiller 
acepta la misión divina («Vete, y sobre la tierra da de Mí testimonio»” (p. 208)) 
y emprende su camino hacia el mundo de la guerra, donde será sometida a un 


16. «Sie sinds»; «Wie kennst du mich?»; «Weil du das blutigste Gesicht hast»; «Du lachst, 
Slift?» (BBST 4, p. 37). 

17. «blutigem Geschäft». 

18. «man nennt mich - dummes Pack! — Den blutigen Mauler»; «dies blutige / Geschäft 
baldmöglichst aufzugeben» (BBST 4, p. 39). 

19. «Martha: Wirst du ihn aber auch erkennen, Johanna? Johanna: Ich werde ihn schon 
kennen!» (BBST 4, p. 29). 

20. «Geh hin! Du sollst auf Erden fiir mich zeugen» (NA 9, p. 18). 
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triple examen. En el combate con Montgomery todavía es el implacable «paladín 
del Altísimo»”' (p. 287), en la escena con el Caballero Negro, poseída por el 
presentimiento de futuras desgracias, rompe, ésta es la primera prueba, su voto 
cuando es poseída por el amor hacia Lionel y le regala la vida. En la escena ante 
la catedral carga sobre sí la maldición y el repudio —ésta es la segunda prueba-, 
consciente de su culpa, para al final, cuando ha vuelto a retomar la divinidad 
en su voluntad, recuperar su estatus de profeta enviada por Dios y cumplir su 
misión histórica. 

Comparable a este camino son los tres descensos de Johanna, miembro 
del Ejército de Salvación, «a los abismos», a la realidad de la explotación y la 
pobreza, siguiendo la misión elegida por ella misma: «En este mundo, parecido 
a un matadero (...) / Queremos volver a traer / A Dios»” (p. 50). Las diferencias 
entre ambas posiciones son, no obstante, evidentes. 

La doncella de Schiller se muestra como médium, como «instrumento cie- 
go»” (p. 305) de una voluntad divina, que es difícil de hacer coincidir con la figura 
de Dios Padre; Schiller no es un escritor religioso en el sentido convencional. 
Quizá una máxima de Los años de aprendizaje de Wilhelm Meister pueda definir 
de la mejor manera su intención: «El espíritu que nos mueve a actuar es lo más 
elevado».” Sin embargo, la existencia de una instancia divina es esencial para 
la construcción dramática de Schiller. Distinta es la situación de Brecht. Éste, 
de convicciones ateas inamovibles, diferencia entre la religiosidad personal y la 
función de la religión social e ideológica en la sociedad burguesa. «Lo que debe- 
mos debatir», explicaba Brecht, «es el comportamiento del ser humano religioso 
(en tanto en cuanto sea perceptible desde fuera), hablar sobre Dios, los esfuerzos 
de los seres humanos por generar fe».* En la obra se cuestionan las aptitudes 
de Dios «en esta época sombría de sangrienta confusión». Dios, así lo explica 
Johanna, debería ser levantado una última vez «en un mundo que se derrumba, 
y / de hacerlo / Por medio de los más desamparados» (pp. 50 y ss.). 


21. «Kriegerin des hóchsten Gottes» (NA 9, p. 252). 

22. «In solche Welt, gleichend einem Schlachthaus (...) / Wollen wir wieder einführen / 
Gott» (BBST 4, p. 14). 

23. «blindes Werkzeug» (NA 9, p. 270). 

24. «Der Geist, aus dem wir handeln, ist das Höchste». Goethes Werke. Weimarer Ausgabe. 
I. Abt. vol. 23, Weimar, 1901, p. 125. 

25. «Was zur Diskussion steht ist das Verhalten des religiösen Menschen (soweit es von 
außen wahrnehmbar ist), das Reden von Gott, die Bemühungen von Menschen, Glauben zu er- 
zeugen» (BB, Schriften zum Theater 2, p. 153). 

26. «in finsterer Zeit blutiger Verwirrung»; «in zerfallender Welt und zwar / Durch die 
Untersten» (BBST 4, pp. 14 y ss.). 
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La actuación de las dos figuras de Johanna se lleva a cabo en el estatus de 
Inocencia e ingenuidad. La Johanna de Schiller se encuentra al principio a salvo 
en la naturaleza y en la familia, haciéndose cargo del ancestral oficio de pastor. 
Tiene que renunciar a todo esto para poder obedecer la misión divina y tiene 
que conservar su virginidad, cumplir con la prohibición de amar impuesta por la 
divinidad. Lo que en Schiller se puede describir con la categoría de «ingenuo» 
(naiv), en Brecht se podría englobar en una situación histórica moderna básica 
diferente bajo las virtudes de la «bondad» y la «cordialidad». La Johanna de Brecht 
cree que el mundo se puede cambiar por medio del ejemplo moral y de la acción 
no violenta. El motivo de Schiller de la prohibición de amor, constitutivo para 
su construcción del conflicto, no cabe en la obra de Brecht; en ningún lugar su 
heroína se da a reconocer como amante. Sólo en un pasaje de la obra, si se quiere, 
se habla de amor, y esto de una manera típica para Brecht, cuando Slift informa a 
Mauler de que se cuenta por ahí que este último se ha acostado con Johanna. 

Las cualidades de las dos figuras de Johanna que acabamos de señalar con- 
dicionan que ambas queden en una posición comprometida en las obras, condi- 
cionan finalmente su soledad. Ya en la propia familia, la Johanna de Schiller se 
encuentra en el estatus de extraña y marginada, y no será hasta la escena final 
cuando tenga lugar la reconciliación con el padre y los hermanos. Finalmente, 
Johanna es también una extraña en el entorno del rey y sus señores, quienes, 
aunque se someten a la voluntad de ésta, hacen valer su latente oposición inter- 
na cuando Johanna, la aliada del demonio, está en la picota. Sólo con el rey se 
establece una verdadera correspondencia; también él se ve obligado a repudiar a 
Johanna, pero es el único que se confiesa al final de forma consciente a ella: «Tú 
eres santa y angelical; pero nuestras miradas estaban ciegas»” (p. 352). También 
la Johanna de Brecht está sola, de su historia anterior no se nos cuenta nada. 
Tanto los de abajo como los de arriba desconfían de ella. Una correspondencia 
a «nivel del rey», comparable a la relación entre los personajes de Schiller, se 
da entre Johanna y Mauler, claro que a la luz del distanciamiento brechtiano, 
ya que sus diálogos son más complicados, mucho más difíciles de entender en 
las confusiones dialécticas de los argumentos que la coincidencia ideal en la 
doncella de Schiller; en Brecht, una figura le presta su voz a la otra. El contraste 
con el final de la obra de Schiller no puede ser mayor: la Johanna de Schiller 
muere reconciliada con la familia y la nación, la Johanna de Brecht muere sola, 
sin encontrar aprobación en la escena. Sin embargo, la intención de Brecht es 
que el espectador vea y reconozca, al observar a Johanna, quién habla de forma 
representativa para el proletariado. 


27. «Du bist heilig wie die Engel, / Doch unser Auge war mit Nacht bedeckt» (NA 9, p. 314). 
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El camino hacia el final sigue rumbos distintos en Schiller y Brecht. La he- 
roína de Schiller sigue una evolución que la saca de una esfera inocente-natural, 
y, en su ingenua disposición, pletórica de su misión, la introduce en la realidad 
para allí dejarla ser culpable. Pero entonces, después de haber aceptado de nuevo 
la divinidad en su voluntad y haber recuperado su papel de profeta, le concede una 
poética ascensión a los cielos con todo el esplendor. Distinta es la intención de la 
Johanna de Brecht, si bien la situación de partida es absolutamente comparable. 
Ella encuentra, en esto está emparentada con la protagonista de Schiller, un mundo 
alejado de Dios, pero cree en la posibilidad, bajo el signo del Dios reintroducido, 
de poder inspirar a los hombres hacia una acción bondadosa y desinteresada. Al 
mismo tiempo está animada por la voluntad de descubrir la verdad sobre los su- 
cesos en los «abismos», que su fe se confirme —una fe que en Schiller todavía no 
se puede percibir, que constituye la base sobre la que se construye su obra—. Sus 
tres descensos «a los abismos» describen un arduo camino hacia el conocimiento. 
Su primer descenso la lleva a Mauler, del que ella espera bondad y desinterés, 
sin embargo debe descubrir que Mauler, simulando las mismas convicciones 
que Johanna, sólo quiere ponerla de su lado con astucia y sobornos. El segundo 
descenso, que realiza al lado de Slift, le pondrá ante los ojos la maldad de los 
pobres y, con ello, el sinsentido de su actividad, pero ella ve «la pobreza de esos 
pobres»*” (p. 74), y empieza a reconocer la inutilidad de su camino. En su tercer 
descenso, Johanna, quien entre tanto ha descubierto el juego de Mauler, decide 
compartir la miseria de los trabajadores y participar activamente en su huelga 
general, que han organizado en contra del partido de Mauler. 

Schiller y Brecht han orquestado el camino de sus protagonistas de una 
manera rica tanto escénica como lingüfsticamente. Thomas Mann denominó la 
obra de Schiller como «ópera de la palabra» (Wort-Oper),” y para ello merece 
destacar especialmente la escena IV, 2 (en cierto sentido, una gran aria de Johan- 
na). En la obra, Johanna percibe voces, informa sobre sueños, se percata de sus 
propias dudas con la aparición del caballero negro. Precisamente, la escena con 
el caballero negro da testimonio del tan elevado conocimiento del arte que puede 
emplear Schiller para exteriorizar la situación interna de la heroína. La «tragedia 
romántica» de Schiller no carece de un desarrollo escénico esplendoroso. 

Sin lugar a dudas, la fuerza lingúística y la suntuosidad escénica impre- 
sionaron a Brecht, y no sólo en el sentido de una fascinación connotada nega- 


28. «der Armen Armut» (BBST 4, p. 75). 
29. Asien «Versuch über Schiller», concluido en 1955 (Thomas Mann: Gesammelte Werke, 
vol. 10, Berlin/Weimar, 1965, p. 762). 
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tivamente. Poco común en toda la obra de Brecht son la extensión de la pieza 
y la variedad de las estructuras lingúístico-rítmicas. En la prosa dramática se 
introducen verso blanco, métrica arcaizante, finales de escena rimados, ritmos 
libres al estilo de Hölderlin, parodias en verso del Fausto de Goethe; el ductus del 
lenguaje se caracteriza por el lenguaje de la Biblia y el lenguaje de los clásicos, 
usado en serio o de forma paródica. Al hacer Brecht que los explotadores hablen 
en yambos, agudiza el ojo y el oído de su público (todavía predominantemente 
burgués) para que detecte la contradicción entre forma y contenido. Al mismo 
tiempo, Brecht adaptó la máxima de la Johanna de Schiller de ser «paladín del 
Altísimo». Su Johanna se introduce y crece en el papel de líder guerrera-heroica, 
quien, sin miedo, hace hablar al poderoso Mauler, expulsa, con ira divina, a los 
envasadores del templo,” se pone, aunque dudando, del lado de los trabajadores 
en huelga y se ve en el sueño a la cabeza de un ejército (sueño comparable en la 
situación dramática al prólogo de la Johanna de Schiller). Entonces, no obstante, 
en la acción concreta por el asunto de los trabajadores, Johanna fracasa, carga con 
toda la culpa en sentido tradicional. Comparable al gran monólogo de la Johanna 
de Schiller (IV, 2) es, en Brecht, la escena 9k, en la que, al principio, Johanna, 
vagando por la nieve, «yendo hacia la ciudad», oye «hablar a dos obreros que 
pasan»”' (p. 132) —algo parecido ocurre hacia el final de la balada de Schiller «La 
fianza»—. La intervención del segundo obrero —«Algunos de los mensajes”? no 
deben de haber llegado» (p. 133)-, referida a los mensajeros que debían llevar las 
cartas a otros obreros dispuestos a la huelga, Johanna debe aplicarla a sí misma. 
En la escena anterior, Johanna había justificado ante la señora Luckerniddle el 
quedarse con la carta, que le había sido entregada, con el argumento de que la 
carta incitaba a la «violencia». Ahora, sin embargo, hay «voces» que dan rienda 
suelta a sus propios escrúpulos, la confianza no cumplida puesta en ella de no 
haber entregado «la carta, que decía la verdad»* (p. 134). Pero descubrir la verdad 
es la meta del camino de conocimiento de Johanna. La escena acaba: 


Johanna, cayendo de rodillas: 
¡Oh verdad, clara luz! ¡Oscurecida en mala hora por la 
tormenta de nieve! 


30. Brecht alude aquí al Nuevo Testamento (Mateo 21, 12-13; Marcos 11, 15-18; Lucas 19, 
45-48; Juan 2, 13-16). 

31. «der Stadt zulaufend»; «zwei vorübergehende Arbeiter». 

32. En alemán «mensajeros» (Boten) (Nota de la t.): «Ein Teil der Boten muß versagt haben» 
(BBST 4, p. 166). 

33. «den Brief, der die Wahrheit enthielt». 


231 


JOCHEN GOLZ 


¡En adelante no se verá ya! ¡Oh, qué violentas son las 
tormentas de nieve! 

¡Oh debilidad del cuerpo! ¿Qué dejas, hambre, vivir? 
¿Qué puede sobrevivirte, hielo de la noche? 

¡Tengo que volver! 

Vuelve corriendo” (p. 134) 


Sólo en el comportamiento externo —en el gesto de caer de rodillas— se 
reconoce la situación de una creyente. Ya no se observa nada de una confianza 
en Dios. Hambre, violencia y debilidad —concentradas en la imagen de la neva- 
da— mantienen presa a Johanna, evitan el reconocimiento de la verdad. Su vuelta 
marca el camino futuro pero no su meta. 

En las escenas finales de sus obras, a modo de cuadro viviente, ambos 
autores han transformado su «mensaje» con precisión en imágenes dramáti- 
cas; Schiller, en un texto relativamente corto que focaliza todo el esplendor en 
Johanna, Brecht, de manera análoga, en una escena realizada de manera suntuosa, 
que posee un título proyectado, cuya versión lingüística («Muerte y canonización 
de Santa Juana de los Mataderos») imita el contenido de la escena final schille- 
riana, pero a la vez lo contrasta con la realidad social moderna; la santificación 
de Jeanne d’Arc en 1920 pudo haber motivado además a Brecht. En vez de la 
armonía pretendida por Schiller en la escena final, en Brecht aparece una armonía 
aparente, construida con los medios de la parodia, que hace reconocible para el 
espectador el contraste entre Johanna y el resto de personajes reunidos en un final 
coral. «Distribuidos en grupos», así la acotación de Brecht, «los Sombreros de 
Paja Negros con banderas nuevas, los matarifes (fabricantes), los ganaderos y 
los acaparadores»”* (p. 150). Los Sombreros de Paja Negros, de cuyas filas fue 
expulsada Johanna, han cerrado su pacto con los capitalistas bajo la dirección del 
Mayor Snyder, han podido organizarse y sanearse. Al espectador le debe quedar 
claro definitivamente que el Ejército de Salvación gestiona la estabilización 
del sistema capitalista con medios religiosos (y prácticas capitalistas). Bajo la 
dirección de Mauler, los beneficiarios del matadero, sin excepción, vuelven a 
tener beneficios. Ambos grupos elogian el enlace entre espíritu y negocio y, a 
la vez, la perduración de arriba y abajo. Como icono de tal armonía aparente, 


34. «Johanna bricht in die Knie / O Wahrheit, helles Licht! Verfinstert durch einen / Schnee- 
sturm zur Unzeit! / Nicht mehr gesehen werdend fiirderhin! Oh, / Von welcher Gewalt sind Sch- 
neestürme! / O Schwäche des Körpers! Was lássest du leben, / Hunger? / Was überdauert dich, 
Nachtfrost? / Ich muß umkehren. / Sie läuft zurück» (BBST 4, p. 168). 

35. «In Gruppen aufgebaut stehen die Schwarzen Strohhiite mit neuen Fahnen, die Schláchter 
(Packherren), die Viehzüchter und die Aufkáufer» (BBST 4, p. 197). 
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Johanna debe ser construida como «nuestra Santa Juana de los Mataderos», la 
«Abogada de los pobres / Consuelo de los abismos», (así las palabras del Mayor 
Snyder), cuya «voz clara y hermosa», según Mauler, hablaría «en nuestro coro»*° 
(p. 152). Como un cantus firmus resuenan los cánticos laudatorios por Johanna, 
recitados en parte de forma individual, en parte de forma coral, que el público 
debe reconocer como hipócritas y manipuladores.’ 

Como Kontrafaktur funcionan las palabras de la Johanna enferma y sin 
techo, quien hace un balance radicalmente negativo para ella misma: 


¡Qué bien les vine a los opresores! 
¡Ay bondad sin consecuencias! ¡Sentimientos sin huella! 
No he cambiado nada. 


A los demás, sin embargo, les recomienda: 


¡Preocupaos de que, al dejar el mundo 
No sólo hayáis sido buenos, sino dejéis también 
Un mundo mejor!” (pp. 153 y ss.) 


A los beneficiarios del matadero, quienes afinan la canción del supuesto 
equilibrio social entre arriba y abajo, les replica: 


Pero los que están abajo son mantenidos abajo 

Para que los que están arriba puedan quedarse arriba. 
Y la bajeza de los de arriba es inmensa 

Y, aunque fueran mejores, de nada 

Serviría, porque el sistema 

Que han construido no tiene precedentes: 
Explotación y desorden, bestial y por tanto 
Incomprensible”” (pp. 154 y ss.) 


36. «Fiirsprecherin der Armen / Trösterin der untersten Tiefe!»; «herrlich lautere Stimme»; 
«für uns alle» (BBST 4,p. 199). 

37. Schulz (nota 2), pp. 138-142, ha constatado detalladamente la presencia de referencias 
camufladas a poemas de Schiller y Goethe (p. ej. a «Canciön de la campana», «Lied von der 
Glocke» y a «El aprendiz de brujo», «Zauberlehrling») en la escena final. 

38. «Wie gerufen kam ich den Unterdrückern! / Oh, folgenlose Güte! Unmerkliche Gesin- 
nung! / Ich habe nichts geändert»; «Sorgt doch, daß ihr die Welt verlassend / Nicht nur gut wart, 
sondern verlaßt / Eine gute Welt!» (BBST 4, p. 202). 

39. «Die aber unten sind, werden unten gehalten / Damit die oben sind, oben bleiben. / 
Und der Oberen Niedrigkeit ist ohne Maß / Und auch wenn sie besser werden, so hülfe es / Doch 
nichts, denn ohnegleichen ist / Das System, das sie gemacht haben: / Ausbeutung und Unordnung, 
tierisch also / Unverständlich» (BBST 4, p. 204). 
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A los Sombreros de Paja Negros, que les gritan a los que actúan que no 
olviden en sus «compras» esas «cambiantes frases de Dios»* (p. 155) (antes en 
referencia directa a la máxima de Goethe «El que actúa nunca tiene conciencia. 
Nadie tiene conciencia excepto el que observa»),* les responde: 


Por eso, a quien diga abajo que hay un Dios 

Que nadie puede ver 

Pero aunque sea invisible lo ayudará 

Habría que golpearle la cabeza contra los adoquines 
Hasta que reventara. 

(e) 

Y también a los que os digan que pueden levantarse 
En espíritu 

Pero con los pies en el fango, habría que golpearles la 
Cabeza 

Contra los adoquines. Porque 

Sólo ayuda la violencia donde reina la violencia, y 
Sólo ayudan los hombres donde hay hombres” (pp. 155 y ss.) 


Estas son sus últimas palabras en la obra, y contienen, en ambas direcciones, 
hacia arriba y hacia abajo, la retractación de sus convicciones hasta ese momento: 
la negación de un ethos de bondad y de buena voluntad, y de un Dios que actúa 
en este sentido, que debería ayudar y consolar a los pobres (lo que todavía no 
incluye la negación de una instancia divina en general, pero sí el rechazo de su 
integración funcional en la sociedad burguesa), y de una elevación del espíritu 
desde el «lodo» de la miseria cotidiana, y del desarrollo del mundo interior. 

Al final, consecuentemente, las líneas: 


Sólo ayuda la violencia donde reina la violencia, y 
Sólo ayudan los hombres donde hay hombres.* 


40. «immer sich wandelnde Gotteswort». 

41. «Der Handelnde ist immer gewissenlos. Es hat niemand Gewissen als der Betrachtende», 
Johann Wolfgang von Goethe: Berliner Ausgabe, vol. 18, Berlin/Weimar, 1972, p. 509. 

42. «Darum, wer unten sagt, daß es einen Gott gibt / Und ist keiner sichtbar / Und kann 
sein unsichtbar und hülfe ihnen doch / Den soll man mit dem Kopf auf das Pflaster schlagen. Bis 
er verreckt ist. / (...) / Und auch die, welche ihnen sagen, sie könnten / sich erheben im Geiste / 
Und stecken bleiben im Schlamm, die soll man / auch mit den Köpfen auf das / Pflaster schlagen. 
Sondern / Es hilft nur Gewalt, wo Gewalt herrscht, und / Es helfen nur Menschen, wo Menschen 
sind» (BBST 4, pp. 205 y ss.). 

43. «Es hilft nur Gewalt, wo Gewalt herrscht, und / Es helfen nur Menschen, wo Menschen 
sind». 
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En esta declaración radica la visión del marxista Brecht de que la idea 
puede convertirse en violencia material cuando se apodera de las masas, pero, 
además, también está el anarquismo del joven Brecht, quien, no por casualidad, 
trasladó, desde las obras tempranas, el decorado de matadero de los esbozos a 
Santa Juana, como reproducción de un capitalismo sangriento-violento —por 
eso Johanna define «explotación y desorden» como «bestial y por tanto / In- 
comprensible»-, y, aquí, a partir de la violencia ya pasada, deja que surja nueva 
violencia con la misma naturalidad. Esto no se puede armonizar con una teoría 
marxista desarrollada a partir de la lucha de clases; al comunismo se alude en 
la obra sólo en contados pasajes.“ 

Brecht llevó las secuencias finales a un equilibrio dialéctico nada fácil de 
descubrir. De forma paralela se llevan a cabo en la obra el ascenso de Mauler 
y el descenso de Johanna. Al final (más claro todavía en la versión escénica) 
tienen lugar la entronización del triunfal Rey de la Carne y la canonización de 
Johanna, escenificada por sus opositores, quien, en realidad, sufre una solitaria 
muerte de mártir y a quien le corresponde el papel de víctima, presentado en 
una acción casi ritual como símbolo de una supuesta reconciliación de arriba 
y abajo. Su canonización es orquestada por los cánticos de reconciliación, que 
ahogan los discursos finales de Johanna. 

Muda y cercana a la muerte, Johanna soporta su canonización. La versión 
de la obra toma para ello fragmentos de las acotaciones de Schiller para la es- 
cena final de la doncella. Así comienza la escena en Schiller: «Unos soldados 
con banderas desplegadas ocupan el fondo del escenario. El Rey y el Duque de 
Borgoña sostienen a Juana en sus brazos. Ella está herida mortalmente y no da 
ninguna señal de vida»* (p. 351). Brecht profana la escena. Dos chicas de los 
Sombreros de Paja Negros intentan darle sopa a Johanna, enferma de muerte: 
«Ella rechaza el plato dos veces. La tercera vez lo coge, lo levanta y lo vuelca. 
Luego, herida de muerte y sin dar señal de vida, se derrumba en brazos de las 
muchachas»* (p. 158). Al trasladar el texto se les tuvo que escapar a Brecht o 


44. Sobre la visión de Brecht acerca de los procesos socio-económicos en la obra, cfr. 
Uwe-K. Ketelsen: «Kunst im Klassenkampf: “Die heilige Johanna der Schlachthófe”», en Walter 
Hinderer (ed.): Brechts Dramen. Neue Interpretationen, Stuttgart, 1984, pp. 106-124. 

45. «Soldaten mit fliegenden Fahnen erfiillen den Hintergrund. Vor ihnen der Kónig und 
der Herzog von Burgund, in den Armen beider Fiirsten liegt Johanna tódlich verwundet, ohne 
Zeichen des Lebens» (NA 9, p. 313). 

46. «Sie hat den Teller zweimal zurückgewiesen. Das dritte Mal ergreift sie ihn, hält ihn 
hoch und schüttet ihn aus. Dann sinkt sie zusammen und liegt jetzt in den Armen der Mädchen, 
tödlich verwundet, ohne Zeichen des Lebens» (BBST 4, p. 209). 
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a sus ayudantes que, en su obra, Johanna no había recibido una herida mortal. 
En lo que se refiere a la dramaturgia, Brecht utilizó en lo sucesivo el original 
schilleriano libremente. Mientras que en Schiller a Johanna le es entregada la 
bandera, y ella «de pie, con la bandera en la mano»” (p. 353) pronuncia sus 
últimas palabras, entonces se le cae la bandera y se desploma muerta sobre ella, 
en Brecht se acercan Snyder y Mauler a la yaciente Johanna, Mauler ordena (con 
las mismas palabras que el rey de Schiller): «¡Dadle la bandera!», después de 
lo que en la obra de Brecht leemos: «Tienden la bandera a Johanna. La bandera 
cae al suelo»* (p. 158). En ambas obras la bandera constituye un signo de la 
misión de cada protagonista. Mientras que en Schiller la bandera de Johanna 
es parte del personaje mismo, en Brecht se transforma en un instrumento de la 
lucha con el que Johanna, por ejemplo, expulsa a los comerciantes del templo 
(del capital). Schiller le pone la bandera en la mano a su Johanna, acredita así su 
papel de profeta y deja que el cielo al final brille «con vivo resplandor»* (p. 353). 
La Johanna de Brecht no puede ni quiere servirse más de la bandera, se le cae a 
ésta, débil y moribunda, lo que hace que Snyder anuncie enseguida su muerte: 
«Johanna Dark, de veinticinco años, muerta de pulmonía en los mataderos al 
servicio de Dios, luchadora y mártir»” (p. 158). Y Mauler secunda (apoyándose 
en el final de Fausto IT): 


¡Quien fue pura 

Y sin error 

Servicial, siempre profunda 
Nos conmueve con dulzura 
Y despierta la segunda 
Alma mejor!** (p. 158) 


Los grupos de versos que siguen hasta el final son introducidos por una 
acotación (en Schiller son las últimas intervenciones en la obra): «Todos per- 
manecen largo tiempo mudos de emoción. A una señal de Snyder, [en Schiller: 
“El Rey hace una señal”] van colocando delicadamente todas las banderas sobre 


47. «frei aufgerichtet, die Fahne in der Hand». 

48. «Gebt ihr die Fahne!»; «Man reicht ihr die Fahne. Die Fahne entfällt ihr». 

49. «von einem rosigten Schein beleuchtet». 

50. «Johanna Dark, fünfundzwanzig Jahre alt, gestorben an Lungenentzündung auf den 
Schlachthöfen, im Dienste Gottes, Streiterin und Opfer» (BBST 4, p. 209). 

51. «Ach, das Reine / Ohne Fehle / Unverderbte, / Hilfsbereite / Er erschüttert uns Gemeine! 
/ Weckt in unsrer Brust die zweite / Bessere Seele!». 
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Johanna, que queda cubierta por ellas».2 Entonces se agrega la frase que, en 
Schiller, se encuentra antes de las últimas palabras de Johanna: «La escena [en 
Schiller: “el cielo”] se ilumina con un resplandor rosado»* (p. 158). 

Se añade un final coral en el que se invocan como supuesta eterna contra- 
dicción, por una parte, que el hombre «sueña con viajar al cielo», los impulsos 
ideales de la acción humana, y, por otra, «su cuerpo lo clava al suelo»* (p. 158), 
la adicción real materialista de ganancias y placer. Al espectador pensante se le 
asigna, sin embargo, retener en la memoria los conocimientos adquiridos por 
Johanna y, siguiéndolos, erradicar, actuando, esa contradicción del mundo. 

La relación de Brecht con la obra de Schiller resulta ambivalente. Las 
acotaciones de Schiller al final de su «tragedia romántica» son empleadas por 
Brecht para desenmascarar la demagogia y la hipocresía, tanto de los envasadores 
como también de los Sombreros de Paja Negros, para destacar la falsa apariencia 
de la reconciliación bajo el signo del icono Johanna. Pero con ello no se asocia 
forzosamente una crítica a la obra de Schiller; lo que se critica es más el abuso 
de Schiller y de los clásicos en general al servicio de la ideología burguesa. 
El dramaturgo Schiller, y esto lo prueban testimonios del joven Brecht, sigue 
siendo, también a finales de los años veinte, objeto de interés y de fascinación 
artística para el autor. 


Traducción: 
Ana R. Calero Valera 


52. «Alle stehen lange in sprachloser Rührung. Auf einen Wink Snyders [bei Schiller: «auf 
einen leisen Wink des Kónigs»] werden alle Fahnen sanft auf sie niedergelassen, bis [bei Schiller: 
«daß»] sie ganz davon bedeckt wird» (NA 9, p. 315). 

53. «Die Szene [bei Schiller: «der Himmel»] ist von einem rosigen Schein beleuchtet». 

54. «tausend Himmelwärtse»; «Das “nach unten” hängende Fleisch» (BBST 4, p. 210). 
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Konrad Harrer 
Université de Paris IV — Sorbonne (Francia) 


«¿Acaso no debería ser Schiller uno de los poetas más interesantes?».' Con 
esta pregunta concluye un texto de la obra tardía de Robert Walser (1878-1956), 
escritor conocido, además de por sus novelas, principalmente por sus «piezas en 
prosa». Y esta pregunta retórica que contestar con un entusiasta sí no está sola 
en la obra de Walser: Numerosos textos se refieren directamente al gran antecesor, 
tanto si su nombre —dos llevan por título Schiller, otro Personajes de Schiller 
(Schillerfiguren)- o el de una de sus obras se menciona en el título como si la 
precisión se recoge en el propio texto: Hay un Tell, un Guillermo Tell (Wilhelm 
Tell), un Tell en prosa (Tell in Prosa), así como piezas en prosa con nombres 
como Una representación teatral (Eine Theatervorstellung), Famosa aparición 
(Berühmter Auftritt) o La tragedia (Die Tragödie)? De la frecuente tematización 
de Schiller y de las piezas schillerianas (el resto de géneros apenas se mencionan) 
destaca el papel eminente de una pieza en concreto, Los bandidos (Die Ráu- 
ber), en el marco de la dimensión autobiográfica de la escritura de Walser: La 
asistencia a una representación de Los bandidos en su ciudad, Biel, despierta su 
deseo (que no será realizado) de convertirse en actor. En el texto marcadamente 
autobiográfico Wenzel, Walser vuelve la vista atrás a este acontecimiento y a sus 
consecuencias, de tal modo que Wenzel debe ser leído como alter ego del autor 
y Twann como doble de su ciudad natal Biel: 


1. «Sollte nicht Schiller einer der interessantesten Dichter sein?». 

2. 20, 328-331; 20, 418-421; 17, 387-390; 15, 28-32; 19, 260-261; 3, 36-38; 15, 14-15; 
3, 13-19; 3, 38-40; 20, 326-328 (se cita según la edición Sämtliche Werke in Einzelausgaben, 
Frankfurt a. M., Suhrkamp, 1986. Se indica el número de volumen y página). 


239 


KONRAD HARRER 


Es la tarde de Año Nuevo y nos encontramos en el teatro municipal de 
Twann, una pequeña ciudad fundada ya por los romanos, ubicada al pie 
de una alta cordillera. No queremos extendernos más sobre la geografía 
sino ver Los Bandidos de Schiller, pues esta obra es la que se representa 
y con la que de costumbre se inicia en Twann la temporada. Se interpreta 
apasionadamente, al menos eso le parece a Wenzel, un joven aprendiz 
de la fábrica de alambre de unos diecisiete años. Se encuentra sentado o de 
pie arriba en el gallinero, del que se comenta generalmente que amenaza 
con venirse abajo (...).* 


A continuación enfatiza el narrador la fascinación que ejerce esta obra sobre 
el protagonista Wenzel: 


¡Qué extraordinariamente emocionantes son estos «Bandidos» y qué 
llenísimo está el teatro! (...) Han sido una y mil veces bellas las palabras: 
«Los reyes son mendigos; los mendigos, reyes!». Wenzel se estremeció. 
(...) Desde entonces está tomada su secreta decisión: quiere ser actor (2, 
81 y ss.).* 


Wenzel asume como ejemplo que seguir el comportamiento pasional de las 
figuras schillerianas (y las «fascinantes biografías de grandes escenógrafos»” que 
comienza a devorar) de tal manera que redacta una petición escrita a un mecenas 
para solicitar que le sea financiada su formación actoral con una expresión do- 
blemente teatral: «Disculpe usted el atrevimiento de un corazón que cree que hay 
personas dispuestas a ayudar. No me tome a mal este tono, el joven Schiller tam- 
bién habló así» .* (Doblemente teatral en tanto en cuanto aquí se habla con pathos 
e igualmente con pathos se remite a un autor teatral o bien a sus personajes.) 


3. «Es ist Neujahrsabend, und wir befinden uns im Stadttheater zu Twann, einem schon 
von den Römern gegründeten Städtchen, gelegen am Fuße einer hohen Bergkette. Wir wollen 
uns indessen nicht über die Geographie verbreiten, sondern den “Räubern” von Schiller zusehen, 
denn diese werden gespielt, mit diesem Stück beginnt man gewöhnlich zu Twann die Saison. Es 
wird feurig gespielt, wenigstens findet das Wenzel, ein junger Drahtfabriklehrling von ungefähr 
siebzehn Jahren. Er steht oder sitzt oben auf der Galerie, von der es allgemein heißt, sie drohe 
nächstens zusammenzustürzen (...)» Wenzel (2, 81). 

4. «Wie herrlich aufregend diese “Räuber” sind, und wie gehagelt voll das Theater ist! (...) 
Hundertfach schön sind die Worte gewesen: “Könige sind Bettler, Bettler Könige!” — Wenzel hat 
gezittert. (...) Von da an ist sein heimlicher Entschluss gefasst: er will Schauspieler werden» (2, 
81 y ss.). 

5. «aufreizenden Biographien großer Bühnenkünstler» (2, 82). 

6. «Entschuldigen Sie die Kühnheit eines Herzens, das denkt, es gebe hilfsbereite Menschen. 
Nehmen Sie mir diesen Ton nicht übel, der junge Schiller hat auch so gesprochen» (2, 83 y ss.). 
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Ya en este primer texto citado aparecen características de la representación 
walseriana que se pueden hallar en todos aquellos casos en los que se menciona a 
Schiller y que, aunque lo mismo sea válido para el tratamiento de otros autores y 
obras, son especialmente sorprendentes en el caso de Schiller: «Se ha visto algo 
verde sobre el escenario; era el Parque Amalia, se ha desenvainado una espada 
relampagueante (...). Luego hubo una escena nocturna (...)».’ Se trata de la repro- 
ducción fragmentaria de las obras, de la yuxtaposición paratáctica, asindética de 
anotaciones inconexas, que establece una relación ambivalente con la tan típica 
propensión a la «declamación aislada», a la acuñación de «frases hechas», según 
atestigua Ute Gerhard para el siglo XIX tardío: «Característico de la recepción de 
Schiller, es obviamente un procedimiento que descompone, fragmenta el texto 
en las partes que lo componen y que cita y utiliza versos sueltos en contextos 
extraliterarios».* En este orden de cosas, el ímpetu de la técnica walseriana es muy 
peculiar: A Walser no le interesa tomar parte en un acto colectivo de confirma- 
ción del genio de Schiller mediante la formación de «proverbios» que contengan 
realidades profundas, sino que le interesa mucho más iluminar lo ya conocido 
y lo reconocido mediante un planteamiento altamente personal o, mejor dicho, 
hacer objeto de su propia impresión personal y subjetiva en su subjetividad. En 
esta medida, sus textos sobre Schiller siguen la tendencia básica general de su 
escritura hacia la fragmentación y destrucción de la coherencia. De este modo, 
naturalmente se le plantea al crítico literario la pregunta de hasta qué punto está 
justificado ofrecer un planteamiento coherente de la imagen de Schiller según 
Walser, mientras que ésta es incoherente y fragmentaria. Esta aporía sólo debe 
ser tenida en consideración en la medida en que de hecho sólo deben abordarse 
ciertos aspectos, ciertos temas —en especial, naturalmente, aquellos que hasta 
ahora han sido desatendidos por la investigación—. Otros, por ejemplo las rees- 
crituras de la materia del Tell, no deben llegar a comentarse aquí, puesto que ya 
han sido analizados desde el punto de vista de la crítica literaria? y porque un 


7. «Etwas Grünes hat man auf der Bühne gesehen; das ist der Amaliapark gewesen, ein Degen 
ist blitzend gezogen worden (...). Dann hat es eine Nachtszene gegeben (...)». Ibíd., pp. 81 y ss. 

8. «Kennzeichnend für die Schillerrezeption ist offensichtlich ein Verfahren, das die Texte 
in ihre Bestandteile auflóst, fragmentiert und einzelne Verse in außerliterarischen Bereichen zitiert 
und benutzt». Ute Gerhard: «Schiller im 19. Jahrhundert», en Helmut Koopmann (ed.): Schiller- 
Handbuch, Stuttgart, 1998, p. 759. 

9. Nicole Pelletier analiza el tratamiento de la materia del Tell por Robert Walser y Max Frisch 
(Nicole Pelletier: «“Haben Sie auch das Glarner Birnbrot auch so gern?” A propos de Max Frisch 
et Robert Walser», en Philippe Wellnitz (ed.): Max Frisch. La Suisse en question?). Vid. ademäs 
Peter Utz: Die ausgehöhlte Gasse: Stationen der Wirkungsgeschichte von Schillers Wilhelm Tell, 
Königstein/Ts., Forum Academicum in der Verlagsgruppe Athenäum, Hain, Hanstein, 1984. 
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análisis de estos textos desbordaría el marco de la presente investigación. Por 
otra parte, el papel del intérprete consiste precisamente en mostrar significados, 
construir enlaces lógicos y colocar lo aparentemente inconexo en el entramado 
de nuevas conexiones por descubrir. 


En lo que respecta al significado de Los bandidos para Walser, la referencia 
a la «experiencia teatral» juvenil del autor no es suficiente para explotar su expli- 
cación. Cabría preguntarse por el porqué de esta pasión por la pieza de Schiller y 
cabría referirse a la recurrencia del motivo de los bandidos en la obra de Walser 
-ya en su juventud, Walser fue retratado por Karl, su hermano pintor, como un 
bandido (la pintura cuelga ahora en el apartado dedicado a Walser en el Museo 
de Biel)-, una recurrencia que desemboca en la novela de Los bandidos como 
una pieza clave de su obra tardía, de tal manera que Peter Villvock puede hablar 
del bandido como un «modelo básico»!" de la escritura walseriana. 

Tanto Walser como Schiller tematizan el sufrimiento del yo en el mundo y 
la (auto)marginación del héroe inexorablemente aferrado a su ideal. Mientras que 
Karl Moor busca hacer realidad su ideal en el mundo y emula la heroica imagen 
humana de un Plutarco,'' Walser echa la vista atrás con cierto sentimentalismo 
a los volátiles fantasmas de esta figura. Aun cuando el joven Walser también 
tuviera, de forma similar a Moor, sueños de una vida de lucha en favor de la 
humanidad y la justicia, se puso en contacto en el año 1897 con el líder socialista 
suizo Robert Seidel y le envió el poema «¡Futuro!» («Zukunft!»), que comienza 
con la siguiente estrofa: 


Llega el tiempo maravilloso 

en el que en las estancias reales 
resonará en el mármol 

la nueva fe en la libertad.'? 


Sin embargo, poco después triunfó un escepticismo fundamental, si no ante 
la posible actividad política, al menos sí ante la viabilidad de mantener esa po- 


10. «Grundmodell». Peter Villwock: Ráuber Walser, Beschreibung eines Grundmodells, 
Wiirzburg, 1993, p. 9. 

11. «Me da asco este siglo emborronador cuando leo sobre grandes hombres en mi Plutar- 
co» («Mir ekelt vor diesem tintenklecksenden Sákulum, wenn ich in meinem Plutarch lese von 
großen Menschen»). Friedrich Schiller: Die Räuber, Stuttgart, Reclam, p. 19 (trad. de José Antonio 
Calañas (2006) en: Los bandidos, Madrid, Cátedra, 1974, p. 88). 

12. «Es kommt die wunderschóne Zeit / da in den Kónigshallen / der Freiheit neuer Glaube 
wird / am Marmor widerschallen». Zukunft! (13, 48). 
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sibilidad limpia de simplificaciones intelectuales y de recubrimientos afectivos. 
Walser fue un solitario, reticente a cualquier obligación colectiva, y desconfiaba 
por tanto de todos los movimientos de masas. Donde Karl se convierte en cul- 
pable en su radicalidad y en su estrategia de aplicar métodos malévolos para 
una supuesta buena causa, Walser, un Karl moderno que ha hecho fructíferas 
para sí las experiencias del schilleriano, elige la huida ante la alienación. Esto, 
de todos modos, no significa que haya abandonado los ideales de éste -sim- 
plemente se ve obligado a perseguirlos de otro modo, de una manera menos 
directa y a mantenerlos despiertos en su escritura. La típica postura walseriana 
ante la sociedad es, así, la retirada —como finalmente se describe en la novela 
Los bandidos de forma ejemplar. 

En el fondo, lo que le interesa siempre a Walser es el mantenimiento de la 
libertad personal frente a todas las exigencias que vengan de fuera. La carga de 
la alienación parece haberse intensificado hasta convertirse en algo insoportable 
para él en la sociedad burguesa moderna. En una de sus últimas paráfrasis de 
Los bandidos de Schiller, Walser representa a Karl Moor como un excluido de la 
sociedad burguesa, precisamente porque su comportamiento no se corresponde 
con los planteamientos morales cortos de miras de sus contemporáneos: 


El primer hijito [= Karl] es hermoso, al mismo tiempo por desgracia 
desproporcionadamente desordenado, mientras que el segundo retoño [= 
Franz], sin tener una apariencia externa excesivamente apuesta, es decir 
una figura no muy agraciada, se destaca por su seriedad.'* 


Esta actitud se torna problemática por el hecho de que en Walser también 
hay un tira y afloja con la sociedad, el deseo de integración y de afecto humano, 
que se pone de manifiesto especialmente mediante la descripción de vínculos 
familiares. También en este contexto queda claro por qué Los bandidos de Schiller 
le fascinaron tanto, pues en esta obra encontró escenificadas de manera ejemplar 
preocupaciones íntimas propias, llámense traumas. Con el distanciamiento del 
padre y con la pérdida de la transparencia comunicativa se corresponde en Wal- 
ser el tema profundamente arraigado en su biografía de la conflictiva relación 
con la madre. Si Karl Moor evoca la felicidad de la infancia previa al «pecado 
original» de la comunicación (a la advertencia «no seas un niño» responde «ojalá 


13. «Das erste Söhnchen [= Karl] ist schön, zugleich aber verhältnismäßig leider liederlich, 
während sich der zweite Sprössling [= Franz], bei nicht allzu stattlicher äußerer Erscheinung, will 
sagen nicht sehr vorteilhafter Gestalt, durch Soliditát hervortut». Eine Art Erzählung (20, 323). 
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lo fuera — ¡ojalá lo volviera a ser!»),'* Walser pinta en diversos textos lienzos 
idílicos de una vida familiar repleta de armonía." Llama la atención la coinci- 
dencia de tantos motivos, como el de la crónica de la muerte del hijo, que vuelve 
a encender la llama del cariño helado o enterrado del padre, o de la madre en su 
caso, y a través de la cual queda testimoniada la autenticidad del sentimiento y 
se restablece la transparencia comunicativa. A este respecto se dice en Schiller: 
«¡Él era un ángel, era la joya del cielo! ¡Maldición, maldición, perdición, caiga 
la maldición sobre mí mismo! Soy el padre que mató a su hijo».'* El texto cen- 
tral de Walser acerca de este motivo es la pieza breve (el propio Walser habla 
de «escenas») El estanque (Der Teich), escrita en el dialecto suizo-alemán, en 
el que Fritz, el protagonista, finge un suicidio para provocar que su insensible 
madre abandone la circunspección. Y ésta, de hecho, le abre arrepentida el co- 
razón a su hijo: «Mira, ahora sí he sido injusta contigo. Yo pensaba que no me 
tenías ni gota de cariño, que no me querías más que para darme preocupaciones. 
Ay, cuánto se equivoca una en este mundo».'’ 

A este sueño de la reconciliación definitiva entre los que se aman, sin 
embargo, se le contrapone a menudo en los textos de Walser la realidad de la 
desesperanzada alienación. En las relaciones entre hombre y mujer, ésta no se 
alimenta únicamente de la postura paradójica de numerosos protagonistas, para 
quienes el amor soñado debe hacer las funciones de sustitutivo de una auténtica 
relación de dos contemplada como peligrosa. También esta problemática se refleja 
en la imagen de Schiller según Walser, cuando por ejemplo dice: 


Karl Moor estaba nervioso; Ferdinand estaba más nervioso aún si cabe. 
Amalia también se mostró igual con respecto a eso. La hija del músico 
no menos. Amar y ser amado ponen nervioso, sobre lo cual pienso que 
podría ser de la opinión de que amar pone menos nervioso que ser ama- 
do. A mi modo de ver es comprensible que, por ejemplo, alguien que es 
amado salga picando espuelas para unirse a los imprevisibles que suelen 
encontrarse en el bosque.'* 


14. «sei doch kein Kind», «Wär ichs — wär ichs wieder!». Friedrich Schiller: Die Räuber, 
ibíd., p. 81. 

15. Vid. por ejemplo Der Gehiilfe (10, 100-103). 

16. «Er war ein Engel, war Kleinod des Himmels! Fluch, Fluch, Verderben, Fluch über 
mich selber! Ich bin der Vater, der seinen großen Sohn erschlug». Friedrich Schiller: Die Räuber, 
ibíd., p. 51. 

17. «Gsesch, jetz ha n'i der Unrächt to. I ha gmeint, du heigsch mi kei Tropfe lieb, du wellisch 
mer zu nüt als zum Chummer lábe. O wie me sich doch tüscht i der Wált». Der Teich (14, 128). 

18. «Karl Moor war nervös; Ferdinand war’s womöglich noch mehr. Amalia zeichnete 
sich ebenfalls diesbezüglich aus. Die Musikerstochter nicht minder. Lieben und Geliebtwerden 
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Ser amado pone nervioso porque trae consigo el peligro de verse confron- 
tado por el otro con las expectativas de tener que comprometerse emocional y 
socialmente y, por tanto, de perder la libertad más propia: Como bandido se es 
«imprevisible», lo que quiere decir que se es libre para todas las opciones vitales. 
Una transparencia insuficiente es por tanto no sólo una carencia de la realidad, 
sino un deseo de las personas necesitadas de protección que quieren mantener 
su libertad y que no quieren que «sus cartas sean vistas» —ni siquiera por la 
amante. Desde esta perspectiva, también se comprende el interés de Walser por 
el personaje de Franz Moor, que en cierto modo aparece como punto de cristali- 
zación de los problemas de comunicación en Los bandidos, especialmente bajo 
el enfoque de Walser sobre esta temática en la pieza en prosa Famosa aparición. 
No es sólo que él mismo funcione como promotor de los malentendidos entre 
Karl y su padre; él mismo sufre la falta de transparencia en la comunicación con 
los demás (e incluso se podría añadir en la comunicación consigo mismo, en el 
desentrañamiento de sus propios sentimientos e impulsos). Esto también se torna 
especialmente virulento en relación con el amor, que se convierte en perversión 
sádica a causa de la carente transparencia. Así amenaza Franz, humillado por 
el desprecio de Amalia: «Quiero hacer de ella una puta porque no he podido 
hacerle ver que tengo un corazón grande y noble».'? 

En términos generales, el personaje de Franz aparece, en comparación con 
el de Schiller, humanizado y psicologizado. Esto no quiere decir que deje de 
ser un malvado, sino que lo maligno ya no se presenta como un bloque firme, 
sino como una inclinación en una persona rota por dentro y que tiende hacia la 
autorreflexión y la vacilación. De este modo, está más próximo que Karl a Walser 
y a sus personajes, caracterizados precisamente por su potencialidad y apertura. 
Absolutamente cargada de significado en este sentido está la forma especial de la 
«comunicación experimental», que no «toma en serio» los actos de comunicación, 
sino que simplemente siente curiosidad por las consecuencias eventuales, como 
por ejemplo las mentiras en referencia a la transformación vital de su hermano: 
«Apenas tuve la determinación de matar lo logré. Sólo quise, así lo creo, hacer 


machen nervós, wobei ich der Meinung sein zu kónnen meine, dass das Lieben weniger nervós 
mache als das Geliebtwerden. Dass beispielsweise einer, der geliebt wird, spornstreichs unter die 
Unberechenbaren, die sich im Wald aufzuhalten pflegen, láuft, ist fiir mein Empfinden begreiflich». 
Schiller I (20,329). 

19. «Ich will sie zur Hure machen, dafür, dass ich ihr nicht habe begreiflich machen können, 
dass ich edlen und großen Herzens bin». Berühmter Auftritt (3, 39). 
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una prueba preliminar y ya está hecha la desagradable obra maestra».” En la 
Obra en prosa Los personajes de Schiller se indica que Franz «tal vez escribió 
sólo a modo de ensayo»”' la carta que determinaría el destino; se sugiere una 
autorreflexión moderna en referencia a un comportamiento comunicativo que 
indica respecto a Karl una incontestable ingenuidad, como él mismo reconoce 
en este texto, un diálogo ficticio entre personajes de dramas schillerianos: 


Puesto que él [= Franz] estaba rodeado de burdas sandeces, su padre era 
una de ellas y, por otro lado, yo parecía ser otra, así puede ser posible que 
se volviera un bellaco. Nuestras ingenuidades le aburrían 2 


De este modo, al observar las paráfrasis e imitaciones de Walser sobre 
Los bandidos, se muestra que la postura de Walser frente a Schiller no carece 
de cierta contradicción —en otras palabras, que su estima sirve para muchos 
aspectos de las obras schillerianas y que la recepción de Schiller en sus textos 
se realiza de una manera contradictoria, que es sintomática de la ambivalencia 
de la propia poética. 

Por un lado, Walser adora el pathos de las piezas schillerianas, de entre las 
cuales da preferencia a Los bandidos y a la gran presentación heroica inspirada 
en el ideal clásico de Plutarco (que al mismo tiempo se problematiza). Acerca 
de la obra temprana de Schiller se dice: «Comenzó hercúleo, titánico».% Lo que 
le atrae de esto es la aspiración a una completa autorrealización, el rechazo de 
un compromiso con la sociedad y con el aferrarse a unos valores absolutos (o 
determinados como absolutos). Sin embargo, esto no debería ser todo. También 
la representación de los malvados o, más en general, de personajes con caracte- 
rísticas claramente marcadas y con una fuerte emocionalidad, le fascina como 
visualización de categorías básicas del estado de ánimo y modos de existencia 
humanos, como no pueden encontrarse en la realidad cotidiana y, especialmen- 
te, en la carente pasión de la vida burguesa. En esta medida, las piezas de los 
períodos de creación tardíos de Schiller también son del gusto de Walser, como 
María Estuardo (Maria Stuart), en la que, como él dice, llega a ver «personas 


20. «Ich hatte kaum recht die Absicht, zu töten, da gelang‘s mir schon. Ich habe, glaube 
ich, nur eine vorläufige Probe anstellen wollen, und da ist das widerwärtige Meisterwerk schon 
fertig». Ibíd., p. 38. 

21. «vielleicht nur versuchsweise schrieb». Schillerfiguren (17, 387). 

22. «Da er [= Franz] von lauter Einfältigkeiten umgeben war, wie sein Vater eine war und 
wie andererseits ich eine zu sein scheine, so kann es möglich sein, dass er schurkisch wurde. 
Unsere Naivitäten langweilten ihn». Ibíd., p. 388. 

23. «Herkulisch, titanisch fing er an». Schiller II (20, 419). 
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de tamaño más que natural».” Este criterio también le da pie a manifestar su 
opinión desfavorable sobre Intriga y amor (Kabale und Liebe), donde Schiller 
«no despuntó de manera tan ventajosa como hizo la primera vez».* Walser 
continúa con su explicación: 


La primera pieza se apoya sobre relaciones ligeras, construidas de forma 
magistral, que son vastas y paisajísticas como la tierra, mientras que la 
segunda trata con sensibilidad las limitaciones burguesas, esto es, por una 
parte vivaz y animada, apática por la otra parte, en la que quiere expresar 
un realismo que más tarde, si esto puede decirse, podría haber sido desa- 
rrollado por Ibsen.” 


Lo que Schiller adora del teatro no es, por tanto, la mímesis naturalista de 
la realidad, sino precisamente el movimiento opuesto de un complemento inte- 
lectual de la realidad a través del ensalzamiento de lo sobrehumano, lo pasional 
y lo ideal.” Es por tanto que, a menudo, en la descripción de la puesta en escena 
de las piezas de Schiller, predomina el campo semántico de lo luminoso, de lo 
radiante, así como de lo cálido, del fuego. Sirva como ejemplo este fragmento 
de Una representación teatral (11): 


Mis ojos ardían. Antes había estado mirando durante horas la clara, res- 
plandeciente nieve blanca y después la oscuridad de los palcos, y ahora 
tenían que mirar la fatuidad del fuego, del rescoldo, del esplendor y del 
brillo. Qué hermoso y qué grande fue esto.” 


Que este fuego no es simplemente de naturaleza óptica lo muestra también 
un texto con la misma temática: 


24. «überlebensgroße Menschen». 

25. «weit weniger vorteilhaft abschn]itt], wie er das erste Mal tat». 

26. «Das erste Stück beruht auf luftigen, großartig angelegten Verhältnissen, die weit und 
landschaftlich wie die Erde sind, während sich das zweite mit bürgerlicher Eingeengtheit emp- 
findsam, d.h. teils lebhaft und munter, andersteils dumpf abgibt, worin eine Realistik zu Wort 
kommen will, die später, falls man dies sagen darf, von Ibsen ausgebaut worden sein dürfte». 
Ibid., p. 420. 

27. Vid. tambien la critica en el poema Schiller (13, 193): «En torno a la bella campesina 
/ se arrastra achacoso un poema / que por gestos vehementes / s6lo piensa en desfallecer apresu- 
radamente» («An der hübschen Millerin / kränkelt eine Dichtung hin, / die an heftigen Gebärden 
/ nur zu hurtig müd will werden»). 

28. «Meine Augen brannten. Ich hatte vorher stundenlang in den hellen, weißschimmernden 
Schnee gesehen und dann in das Dunkel der Logen, und jetzt mussten sie in eitel Feuer, Glut, 
Pracht und Glanz schauen. Wie schön und groß das war». Eine Theatervorstellung II (3, 14). 
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La sala de espectadores era negra, pestilente, ahumada, oscura, lóbrega, 
preñada de aromas. Por el contrario, el escenario era luminoso, hermoso, 
cálido, deslumbrante y lleno de un fuego completamente radiante. Ese 
fuego hablaba, declamaba los versos ardientemente bellos de Schiller.” 


Lo que Walser destaca con ello es especialmente el efecto emocional del 
acontecimiento escenificado sobre el espectador, quien, sobrecogido por lo dra- 
mático y lo patético del espectáculo, cae en un estado de excitación pasional, cuya 
ausencia se siente tanto en el día a día. Así, con las siguientes palabras comenta 
Walser la experiencia juvenil en el teatro referida al comienzo: 


Ya en mi época de colegial, con ocasión de una velada en el teatro, pude 
experimentar el atractivo y el efecto del drama, ciertamente uno de los 
más interesantes de la literatura universal. ¿Hay algo más eficaz que el 
noble final de Amalia?” 


Ese énfasis del efecto ha de vincularse con la postura conscientemente 
«ilusionista» de Walser o bien de sus protagonistas, que alaban la desaparición 
de la distancia entre espectador y actor, entre el intérprete y lo interpretado 
como el mayor mérito del teatro. Cuando en Walser no falta distancia crítica, 
ésta sin embargo (de cualquier modo en esos momentos) queda relegada al 
segundo plano y se le encomienda la tarea de reproducir mediante la escritura 
el entusiasmo del receptor, su «deleite», como se denomina en un texto.*! Uno 
de los medios empleados para este fin es la superposición del mérito actoral y 
del carácter de los dramatis personae, como se puede apreciar en Una repre- 
sentación teatral (1): 


29. «Der Zuschauerraum war schwarz, stinkig, rauchig, dunkel, düster, düfteschwanger. 
Dagegen die Bühne hell, hold, warm, blendend und voll glänzendspielendem Feuer. Dieses Feuer 
redete, es sprach die glühend-schönen Verse Schillers». Eine Theatervorstellung I (15, 14). 

30. «Schon als Schulknabe durfte ich anlässlich eines Theaterabends den Reiz und die 
Wirkung des Dramas erleben, das gewiss eines der interessantesten Werke der Weltliteratur ist. 
Gibt es etwas Wirkungsvolleres als Amalias edles Enden?». Schiller II (20, 420). 

31. Der Student (5,209). Aquí se habla de la «prosa schilleriana», sin embargo el contexto 
sugiere la suposición de que se trate de un discurso «prosaico», «libre» en una obra teatral de 
Schiller, probablemente Los bandidos: «El estudiante soñaba extraña y salvajemente, le encantaba 
de vez en cuando declamar o bailar en su habitación. Leer prosa schilleriana era para él un delei- 
te. A veces se le pasaba por la cabeza algo parecido al tenebroso romanticismo de los piratas». 
(«Seltsam und wild tráumte der Student, liebte bisweilen in seinem Zimmer zu deklamieren oder 
zu tanzen. Schillersche Prosa zu lesen war für ihn eine Schwelgerei. Manchmal ging ihm etwas 
wie düstere Seeräuber-Romantik durch den Kopf»). 
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Vestida con su atuendo verde de caza, la reina Elisabeth era lo más ma- 
jestuoso que podía existir. Además, actuaba de manera excelente. Maria 
tenía el comportamiento de una mujerzuela. Elisabeth, incluso furiosa, era 
adorable, Maria en un arranque de dolor, fea, falsa, embustera, malvada, 
insincera y despreciable.” 


En un texto que tematiza la estética del teatro en términos generales, Walser 
habla sobre la capacidad inherente al género dramático para crear una comuni- 
dad afectiva en la que se desdibujen todas las fronteras, en la que el ánimo del 
espectador se deje arrastrar. La recurrencia del prefijo con(-m) es aquí de hecho 
muy esclarecedora: 


Qué hermoso era compartir profundos sentimientos, convivir profunda- 
mente con personajes poéticos, la compasión con los que padecen, con- 
gratularse con los gestos alegres, la visión de los ademanes elocuentes y 
la comprensión del lenguaje que emanaba de labios singulares.” 


En este contexto cabe apuntar a otros textos que celebran la extática fusión 
de público e intérprete, como por ejemplo la descripción de un espectáculo de 
danza en la novela Hermanos Tanner (Geschwister Tanner): «Las sensaciones de 
todos los espectadores acompañaban la danza con delectación y dolor. (...) Las 
cien personas del público asistente vieron a la pequeña sobre el solitario esce- 
nario y olvidaron la frontera, todo muro divisorio».** En la experiencia estética 
se alcanza la superación del aislamiento y de la alienación que tanto sufren los 
personajes walserianos. 


Por otro lado, Walser subraya recurrentemente el carácter onírico de las 
imágenes de los seres heroicos, sobrehumanos, que habitan la dramática de 
Schiller, lo ficticio, que sólo tiene valor en tanto en cuanto ficción. Con la ce- 


32. «Königin Elisabeth war im grünen Jagdkleid das Herrlichste, was es geben konnte. Sie 
spielte auch vortrefflich. Maria hatte das Benehmen einer schlechten Dirne. Elisabeth, auch im 
Zorn, war lieb, Maria im Leidausbruch hässlich, falsch, verlogen, bös, unwahr und abscheulich». 
Theatervorstellung I (15, 15). 

33. «Wie war nun tiefes Mitempfinden schön, tiefes Mitleben mit dichterischen Gestalten, 
das Mitleiden mit den leidenden, das Mitfreuen mit den fröhlichen Mienen, der Anblick der spre- 
chenden Gebärden und das Verstehen der Sprache, die von seltsamen Lippen tönte». Das Theater, 
ein Traum II (16, 37). 

34. «Die Empfindungen aller Zuschauer tanzten mit Lust und Schmerzen mit. (...) Das hun- 
dertköpfige Zuschauerpublikum sah die Kleine auf der einsamen Bühne und vergaß die Grenze, 
überhaupt alle Scheidewand». Geschwister Tanner (9, 49); vid. también Ovation (3, 62-63). 
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lebración de lo patético se corresponde, por tanto, una deconstrucción de ese 
propio patetismo paralelamente simultánea o posterior. Su proceder se corres- 
ponde con la formulación programática de un personaje de la novela Jakob von 
Gunten, quien concluye su parlamento crítico hacia la sociedad y la cultura con 
el siguiente comentario: «Ya no hay nada hermoso y exquisito. Lo hermoso y 
bueno y honesto te lo tienes que soñar».** La experiencia de lo hermoso y lo 
bueno se contempla como un estimulante necesario para vivir, aunque sólo 
pueda ser materializado en el sueño. La naturaleza precaria de ese sueño se 
expresa a menudo mediante elementos desilusionantes o en la dificultad para 
las personas de dar al sueño la forma adecuada. Esa distancia respecto a la obra 
teatral y al apasionamiento de sus figuras se construye de diversos modos y ma- 
neras. Aparte de la anteriormente mencionada psicologización y la consecuente 
humanización de los personajes, también se emplean con este fin efectos de 
distanciamiento, así como la autoreflexividad de las figuras que, por ejemplo, 
en el texto en prosa Los personajes de Schiller, se encuentran en una cafetería 
moderna y comentan sus papeles. Así por ejemplo piensa Amalia: «Tenía un 
aspecto arrebatador cuando desenvainé la espada en el parque».* Al igual que 
aquí se enfatiza lo «interpretado», el narrador, en sus informes teatrales, también 
intenta hacer patente lo teatral en algunos gestos, bien a través de la exageración 
o bien a través del aislamiento de los gestos, la descontextualización. Éste es el 
caso en Wenzel, donde se afirma de Franz Moor que «se revuelca por el suelo 
y pronuncia palabras monstruosas».*” El «gran aspaviento» es a ojos de Walser 
completamente típico del joven Schiller; en cierto modo, Walser lo convierte en 
proverbial cuando comenta el comportamiento del protagonista de una obra en 
prosa con estas palabras: «Él era consciente de que ahora movía los ojos como 
un personaje schilleriano temprano (...)».* 

La cima la alcanza la deconstrucción del pathos schilleriano en la fragmen- 
tación típica de la obra tardía de Walser, como la muestra el texto Una especie 
de relato (Eine Art Erzählung), en el que Los bandidos son reescritos de manera 
muy libre y marcadamente coloquial. Como sigue se esquematiza un diálogo 
entre el viejo Moor y Amalia, que es interrumpido por Franz: 


35. «Es gibt nichts Schónes und Vortreffliches mehr. Du musst dir das Schóne und Gute 
und Rechtschaffene träumen». Jakob von Gunten (11, 67). 

36. «Ich sah entzückend aus, als ich im Park den Degen zückte». Schillerfiguren (17, 
390). 

37. «sich am Boden wälzt und ungeheuerliche Worte ausspricht». Wenzel (2, 82). 

38. «Er war sich bewusst, er rolle jetzt, wie eine Schillersche Frühfigur, die Augen (...)». 
Ein Kaffer (20, 150). 
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(...) él se retuerce las manos, si se quiere dar crédito a esto, y la señorita no 
sabe hacer nada mejor más que imitarle, lo que concierne una lamentable 
interpretación. De noche es; el otro hijo se permite entrar sin preguntar 
en el habitáculo alto, silencioso. «Fuera de aquí», le gritan ambos como 
si sus voces surgieran de una misma boca. «¿Qué?», replica él, y adopta 
una postura insolente, y todos se quedan soprendidos como de sí mismos, 
se quedan en pie con una inmovilidad digna de ver, no dicen ni una sílaba 
hasta que la chica, para darle paz a su alma, una paz que necesita en todos 
los respectos, se sienta al piano y toca con una elevación y una majestuo- 
sidad que se dan por supuestas.” 


Otra forma de distorsión grotesca se encuentra en el texto Una representa- 
ción teatral II, en el que al principio la ilusión teatral es perfecta y el narrador 
caracteriza la impresión que le causa María Estuardo de «hermosa y grande» 
como se indicó con anterioridad. Sin embargo, en el hecho de que la represen- 
tación pierda el ritmo acostumbrado se muestra que el conflicto entre las reinas 
se convierte en un conflicto entre las actrices, del cual una sale perdiendo con 
diferencia: 


Maria, la mala actriz, le soltó a la buena una en toda la cara. Como conse- 
cuencia, el doliente júbilo de la una y la rauda huida de la otra. La dulce 
Elisabeth tiene que huir y la tonta de Maria tiene que estar ahora apurada 
por cómo apañárselas para hundirse en la impotencia del sentimiento 
de venganza satisfecho. Lo hizo mal, pero en el modo en que la fastidió 
residió precisamente lo grandioso.** 


Lo significativo de todo esto es precisamente que el narrador está mucho 
más conmovido por la mala actriz que por la buena. No actuaba precisamente 
bien, según se dice: 


39. «(...) er ringt, falls man das für glaubhaft halten mag, seine Hände, und Fräulein wissen 
nichts Besseres zu tun als ihn, was klägliche Aufführung anbelangt, nachzuahmen. Abend ist’s; 
der andere Sohn erlaubt sich, ungefragt ins hohe, ruhige Gemach hereinzutreten. „Fort mit dir“, 
rufen ihm beide wie aus einem einzigen Munde zu. „Was?“ entgegnet er und nimmt eine dreiste 
Haltung an, und alle staunen wie über sich selbst, stehen in sehenswerter Bewegungslosigkeit da, 
sprechen keine Silbe, bis sich das Mädchen, um ihrer Seele den Frieden zu schenken, den sie in 
jeder Hinsicht nötig hat, ans Klavier setzt und mit einer Gehobenheit und Herrlichkeit spielt, die 
man voraussetzt». Eine Art Erzählung (20, 324). 

40. «schön und groß». 

41. «Maria, die schlechte Schauspielerin, schlug der guten eins ins Gesicht. Darob sch- 
merzhaftes Frohlocken der einen und jähe Flucht der andern. Die liebe Elisabeth muss fliehen, 
und die dumme Maria muss jetzt in Verlegenheit sein, wie sie es angattern soll, in die Ohnmacht 
befriedigten Rachegefühls zu sinken. Sie machte es schlecht, aber in der Art und Weise, wie sie 
es verpfuschte, lag wiederum das Grandiose». Eine Theatervorstellung II (3, 18). 
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Maria, que no se sabía su papel de memoria, se comportó más bien como 
una camarera de taberna de la más baja catadura. (...) Pero conmovía infi- 
nitamente. No saber nada conmovía en primer término y después aquella 
falta de grandeza.” 


Lo que aquí conmueve es el «douleur quotidienne de l’artiste sans talent»,* 
el dolor cotidiano del artista sin talento, según lo ha establecido Nicole Pelletier 
como motivo en Walser, un motivo que apunta al cuestionamiento de la propia 
condición de artista, a la inseguridad en sí mismo de Walser y a la problemática 
del artista y del arte en la Modernidad. ¿Acaso no es hoy en día el destino del 
artista poder plasmar tan sólo un ideal desfigurado y fragmentado? De este 
modo parece preguntar Walser, y lo titánico parece consistir en no abandonar 
la creación artística a pesar de la desesperanza del esfuerzo. Por tanto, no es de 
extrañar que el narrador comente el rendimiento de la intérprete de Maria con 
estas palabras: «Para la razón era propio de un burdel; para el sentimiento, de 
titanes».* El final del texto sigue esta lógica: El narrador abandona el teatro y 
vista un «tugurio de dudosa moralidad», de manera similar a como se narra en 
los Personajes de Schiller sobre un poeta que elogia cortésmente a una famosa 
intérprete de Lady Milford (de Intriga y amor) mientras piensa en otra mujer, 
«en una bailarina arrabalera».* Puta, camarera de taberna, bailarina arrabalera: 
Lo artístico se rebaja aquí hasta un nivel mediocre, por no decir miserable, y 
sin embargo se refleja precisamente a este nivel la conditio humana en sus dos 
aspectos —el de la debilidad y, a pesar de todo, el de la sed viva por lo hermoso 
y lo grande. Así se explica la simpatía por los teatros de variedades y los es- 
cenarios de los arrabales, como los denomina Nicole Pelletier «établissements 
grotesques, absurdes, [qui] sont, dans le monde privé d’ideal dont ils semblent 
la caricature, les seuls refuges posibles» («establecimientos grotescos, absurdos, 
que son, en el mundo privado de ideales, del cual parecen una caricatura, los 
únicos refugios posibles»).” 


42. «Maria, die ihre Rolle nicht auswendig wusste, die sich eher wie eine Kneipenkellnerin 
niederster Stufe benahm. (...) Aber sie rührte unendlich. Das Nichtskónnen rührte in erster Linie 
und dann jener Mangel an Hoheit». Ibid., pp. 14 y ss. 

43. Nicole Pelletier: Franz Kafka et Robert Walser. Etude d'une relation littéraire, Stuttgart, 
Heinz, 1985, p. 205. 

44. «Dem Verstand war’s hurenhaft, dem Gefühl titanisch». Eine Theatervorstellung II (3, 19). 

45. «Kneipe von zweifelhafter Existenzberechtigung». 

46. «an eine Vorstadttänzerin». Schillerfiguren (17, 390). 

47. Nicole Pelletier: Franz Kafka et Robert Walser, ibid., p. 210 (Nicole Pelletier se refiere 
en sus comentarios especialmente a la pieza en prosa Gebirgshallen, 3, 42-44). 
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Si preguntamos a modo de conclusión si la recepción de Schiller por parte 
de Walser debe observarse como típica de su tiempo o sólo como un fenómeno 
muy particular, muy personal, debemos referirnos inmediatamente a la cercanía de 
Walser respecto a las tendencias antinaturalistas finiseculares. Presumiblemente 
a través de la mediación del famoso ensayista y crítico literario Franz Blei pudo 
Walser establecer contacto con los editores de Insel;* también publicó en Pan 
y durante un breve período trabajó en Berlin como secretario de Sezession.” 
En la investigación walseriana ya se encontraron referencias a las similitudes 
estilísticas y representativas del autor con el Jugendstil.’ Aquí sólo profundi- 
zamos en la poética del drama esbozada por Walser, tal como se expresa por 
ejemplo en la pieza en prosa Mentira sobre el escenario (Liige auf die Biihne). 
Aquí Walser formula una dura crítica contra las tendencias naturalistas de la 
dramática moderna y reivindica «mentiras doradas, ideales de forma grande, 
antinaturalmente bella».*' Aparentemente le interesa darle la palabra a un teatro 
que no funcione como mímesis de la realidad, sino como compensación de la 
misma. La provocadora elección de la palabra mentira remite al esperado repro- 
che por parte naturalista contra el ensueño, el balanceo en lo irreal, de tal modo 
que Walser, en este y en otros textos, intenta girar las tornas: Debe crearse una 
distancia intelectual a través de la cual se relativice lo cotidiano y se accione en 
la persona la pretensión hacia algo más elevado. Quien ha estado en el teatro, 
según Walser, se ha «narcotizado con un mundo ajeno, noble, hermoso, suave».* 
Le preocupa lo «intelectual en el arte», por decirlo con el conocido título de otro 
programa antinaturalista (Kandinsky), se trata de la evocación de un mundo in- 
telectual a través de cuya presencia se convierte en cierto aquello que en primer 
término parecía incierto. En este sentido debe entenderse la formulación con la 
que Walser determina lo onírico del teatro: 


(...) su lenguaje [el del sueño] es elocuente y, al mismo tiempo, sensato; sus 
imágenes tienen la magia de lo extasiante e inolvidable, porque están por 
encima de la realidad y, al mismo tiempo, son ciertas y antinaturales.* 


48. Vid. Robert Máchler: Das Leben Robert Walsers, Frankfurt a. M., Suhrkamp, 1992, p. 61. 

49. Vid. ibíd., p. 92. 

50. Cfr. especialmente Irma Kellenberger: Der Jugendstil und Robert Walser, Bern, 
Francke, 1981. 

51. «goldene, ideale Lügen in großer, unnatiirlich-schóner Form». Lüge auf der Bühne (15, 35). 

52. «an einer fremden, edeln, schönen, sanften Welt berauscht». Liige auf der Bühne (15, 35). 

53. «(...) seine [= des Traums] Sprache ist beredsam und zugleich besonnen; seine Bilder 
haben den Zauber des Hinreißenden und Unvergesslichen, weil sie überwirklich, zugleich wahr 
und unnatürlich sind». Das Theater, ein Traum I (15,7). 
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La creencia en la realidad, que sólo valida lo visible, lo material, es des- 
moralizadora y, por tanto, paralizadora. De ahí la animadversión contra Ibsen, 
de la que ya se habló anteriormente: «(...) un templo de las musas contribuye 
ciertamente más a elevar que a abatir el ánimo, y por este motivo no me gusta 
Ibsen».** Que este antinaturalismo puede vincularse con el de Schiller —éste tam- 
bién quiere «declararle (...) la guerra de forma abierta y sincera al naturalismo 
en el arte»,* como figura en el prólogo de La novia de Messina (Die Braut von 
Messina)*—es obvio, aun cuando fuera un anacronismo equiparar completamente 
ambos conceptos de naturalismo. 

Lo personal en la recepción de Schiller por parte de Walser y lo que distingue 
su grandeza es, sin embargo, que, a pesar de la referencia al famoso predecesor, 
no persevera en la simple admiración e imitación y se regocija en un clasicismo 
epigónico, sino que se apodera de la herencia de manera productiva. Y para Walser 
productivo significa a veces destructivo: Mediante la destrucción de la belleza 
clásica no se anula precisamente el ímpetu de base, la pretensión de alcanzar la 
belleza y la plenitud vital no alienada; sin embargo, se refleja en sus textos con 
toda claridad el hecho de que para la poética moderna es cada vez más cuestio- 
nable si ésta se puede acercar al ideal vagamente intuido y cómo hacerlo. 


Traducción: 
Nuria C. Arocas Martínez 


54. «(...) ein Musentempel dient doch gewiss eher zum Empor- als zum Herabstimmen, 
und aus diesem Grund mag ich Ibsen nicht». Moissi in Biel (16, 319). 

55. «dem Naturalism in der Kunst offen und ehrlich den Krieg (...) erklären». 

56. Über den Gebrauch des Chors in der Tragödie, en: Friedrich Schiller: Sämtliche Werke, 
Band II, München, Deutscher Taschenbuch Verlag, 2004, p. 819. 
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Université de Bourgogne, Dijon (Francia) 


LA RELACIÓN DE DÜRRENMATT CON SCHILLER 


En 1959, Friedrich Diirrenmatt recibe el Premio Schiller de la ciudad de 
Mannheim. Su discurso a propósito de la concesión de este premio! da testimo- 
nio de una relación ambivalente hacia Schiller. El primer apartado del siguiente 
análisis se ocupa de este discurso y perfila la relación personal de Diirrenmatt 
hacia Schiller: sólo la afirmación de que él no ha acudido a festejar a Schiller 
hace suponer algo, si no malintencionado, al menos ambiguo. El hecho de que 
Dürrenmatt no sea ni crítico literario ni conocedor de Schiller le complicaba la 
cosa, según él. Sin embargo, no sólo su supuesta carencia de conocimientos es 
el motivo de su aparente humildad; detrás se esconde una crítica generalizada 
al análisis científico de textos, que él tilda de meras suposiciones. En el terreno 
literario, afirma, no hay nada demostrable. Las interpretaciones son exclusi- 
vamente especulaciones. Él dice hablar tan sólo como escritor que se limita a 
expresar suposiciones, para las que no puede proveer demostración. Para ello le 
faltarían, en cualquier caso, las ganas. En general, así continúa diciendo en este 
discurso, como escritor, los clásicos le estorban más que le sirven. Éstos nunca 
deben ser modelos que seguir, sino solamente impulsores. Así, él podría hablar 


* «Vom Dialog, den ich mit Schiller fiihre...». 
1. Friedrich Diirrenmatt: «Friedrich Schiller», en Literatur und Kunst, Ziirich, Diogenes, 
1986, pp. 82-102. 
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sólo del diálogo que mantiene con Schiller y de la imagen que se ha construido 
de él, «desde la imagen para el uso personal del trabajo, para el control del pro- 
pio trabajo» .? 

A primera vista, esta Imagen se compone de contadas motas de admiración 
y amplias extensiones de críticas. Cuando se trata de hablar de los puntos fuertes 
de Schiller, lo hace utilizando tal limitación que éstos quedan debilitados. De 
este modo, Diirrenmatt alaba la extraordinaria claridad mental de Schiller, pero 
añade inmediatamente que en la literatura alemana de aquella época no fue «algo 
tan raro como en la actual».* Además, sería notable la hábil alusión a un espíritu 
extendido, confuso y desorientado en el siglo XX. Los escritos de Schiller son 
calificados por Dúrrenmatt de prosa grandiosa y ampliamente admirada, aunque 
a él le resulten «como petrificados en conceptos, cargados de demasiado signifi- 
cado, al mismo tiempo estéticos y éticos, moralizantes, apenas rechazables, pero 
aislados, carentes de sentido para el presente, sublimes, pero infructuosos».* La 
filosofía de Schiller les parecería a muchos obsoleta, especulativa, esquemática. 
Le reconoce a Schiller, sin embargo, la categoría de gran teórico que conoce al 
detalle «todas las reglas, artificios, posibilidades»? y que sabe como nadie «ex- 
poner, distribuir, aumentar, retardar, dar forma a las salidas y a las apariciones, 
colocar los puntos culminantes».° Pero, según Dürrenmatt, huele «a producción 
literaria mafiosa, hasta el público mismo se introduce como un factor que quiere 
ser engañado».” 

Dürrenmatt presenta el talento organizativo de Schiller como algo digno 
de admiración y, al mismo tiempo, siniestro; y su dramaturgia como una maqui- 
naria, como una ciencia. A la hora de escribir sus obras, todo estaría estudiado 
y calculado al detalle: tanto la relación entre inversión y beneficio (aquí se nos 
muestra a Schiller como buen hombre de negocios) como la estructura, dirigida 
a alcanzar un efecto determinado (Schiller aparece ahora como experto mani- 
pulador). El teatro se convierte así en una ciencia aprendible, de la cual todo 


2. «vom Bilde zum persónlichen Arbeitsgebrauch, zur Kontrolle des eigenen Arbeitens». 
Ibíd., p. 84. 

3. «so große Seltenheit wie in der heutigen». Ibíd. 

4. «wie in Begriffen versteinert, mit allzuviel Sinn belastet, ästhetisch und ethisch zugleich, 
moralisierend, kaum zu widerlegen, aber isoliert, bedeutungslos für die Gegenwart, erhaben, doch 
unfruchtbar». Ibid. 

5. «über alle Regeln, Kniffe, Möglichkeiten». 

6. «zu exponieren, einzuteilen, zu steigern, zu retardieren, die Abgänge und Auftritte zu 
gestalten, Schlusspointen zu setzen». Ibíd., p. 87. 

7. «nach literarischer Klüngelwirtschaft, das Publikum selbst wird als ein Faktor eingesetzt, 
der betrogen sein will». Ibid. 
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se puede explicar. Schiller sabría cómo provocar efectos, «a menudo inofensi- 
vos, Hollywood no sabría hacerlo mejor ni con más descaro». La crítica de 
Dürrenmatt ya no queda compensada con una tímida alabanza. La dramaturgia 
de Schiller apuntaría, opina él, a lo retórico, lo que presupone una jerarquía 
cerrada y social totalmente anticuada. Mientras que Shakespeare gozaría de lo 
retórico, Schiller emplearía la retórica «por voluntad de claridad, de evidencia» ? 
Para Shakespeare, Moliére o Nestroy, la inmediatez del escenario no supondría 
ningún problema: ellos serían precisamente «los más legítimos soberanos sobre 
el escenario, Schiller uno de sus mayores usurpadores»,'” quien, al contrario 
que Shakespeare, no podría permitir monólogos de difícil comprensión. Como 
dramaturgo, Schiller sería «una perdición para el teatro alemán si se le procla- 
mara uno de sus maestros»,'! pues sería un caso extraordinario, irrepetible y, en 
este sentido, de nula utilidad. Aun cuando Diirrenmatt personaliza su opinión 
con palabras como quizá, posiblemente, aparentemente y probablemente,'? con 
lo que le quita cierto hierro, esta práctica resulta ser de poca importancia y su 
discurso no es precisamente halagüefo. El público reaccionó en parte con la 
vehemencia adecuada, entre otras cosas cuando Diirrenmatt calificó a Schiller 
de «en ocasiones involuntariamente raro».!'* Aunque había afirmado al principio 
de su discurso que no era por falta de respeto por lo que no elevaba a Schiller 
a la ejemplaridad, sus palabras habían sonado muy duras para algunos, y en 
cualquier caso para el jurado del premio, tan favorable a él. 

Sin embargo, no puede negarse que en otro punto su crítica queda relativi- 
zada a través de su comprensión del comportamiento de Schiller y de su interés 
por los conocimientos y las motivaciones de éste. Después de que Diirrenmatt 
haya comentado la dramaturgia de Schiller, se ocupa de su ética y su política, y 
plantea la cuestión acerca de la justificación de los críticos de que Schiller primero 
se habría aferrado valientemente a su época para luego dejarla caer y practicar 
el clasicismo, lo atemporal. Dürrenmatt acoge a Schiller en su seno protector y 
lo contempla en el contexto de su tiempo y de sus circunstancias vitales: 


8. «oft unbedenklich, Hollywood kónnte es nicht besser und dicker». Ibíd., p. 88. 
9. «aus einem Willen zur Klarheit, zur Deutlichkeit». Ibíd., p. 90. 
10. «die legitimsten Herrscher auf der Biihne, Schiller einer ihrer gróften Usurpato- 
ren». Ibíd. 
11. «ein Verhángnis des deutschen Theaters, will man ihn als Lehrmeister einsetzen». 
Ibid, p. 97. 
12. «vielleicht», «möglicherweise», «offenbar», «wahrscheinlich». 
13. «bisweilen unfreiwillig komisch». Ibíd., p. 92. 
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Estaba rodeado de medias tintas, en condiciones humildes, enfermo, 
pasando constantemente apuros económicos. A expensas de sus protec- 
tores y de sus amigos, encadenado a su sueldo como profesor de Historia 
Universal (...) La pertenencia a la nación que lo alzó al rango de poeta 
nacional la veía como un infortunio, no como una suerte, detestaba el 
siglo en el que vivió." 


De este modo, según Diirrenmatt, Schiller no hacía valoraciones apolíticas, 
sino provincianas, como ciudadano del pequeño estado de Weimar. Lo impor- 
tante no era la nación; así no podía actuar en nombre de ésta, ni siquiera en 
nombre del mundo entero. Estaba obligado a aceptar un mundo que condenaba. 
Querer cambiar las circunstancias era un intento completamente baldío. Uno de 
sus sentimientos primarios sería la impotencia política. Tan sólo podía intentar 
cambiar a las personas para la libertad, una libertad que realmente sólo podía 
manifestarse pura en el arte, ya que en la vida cotidiana apenas la había. Schiller 
entendía, opina Diirrenmatt, que el pensamiento puro no se deja transformar y 
que las cosas del pensamiento nunca pueden ser alcanzadas. 


Sólo así podemos reconocer su pathos, su retórica como algo único, no 
como algo vacuo, hiperbólico, como a menudo parece, tiene que parecer, 
sino como un salto tremendo desde el pensamiento hacia el mundo, como 
la pasión de la propia concepción, que quiere convencer sin perder la 
claridad." 


Schiller era un hijo de su tiempo y sólo como tal podría ser juzgado. Y 
aun cuando Schiller, al igual que Brecht, no hubiera proporcionado ninguna 
respuesta utilizable, habría dejado elementos en clave. Pertenecería a los poetas 
que son nuestros jueces, cuyo estilo admiramos sin preocuparnos de su juicio. 
Serían nuestra conciencia, que nunca nos deja tranquilos. Tras el arte de Schiller 
se escondería otro saber, «el reconocimiento de las leyes que no provienen del 


14. «Er war von Halbheiten umstellt, in kleinen Verháltnissen, krank, stets in Geldsorgen. 
Auf seine Gönner und Freunde angewiesen, an die Fron seiner Professur für allgemeine Geschichte 
gefesselt (...) Die Zugehörigkeit zur Nation, die ihn zu ihrem Nationaldichter erhob, betrachetete 
er als ein Pech, nicht als ein Glück, das Jahrhundert, in welchem er lebte, verabscheute er». Ibid., 
p- 9. 

15. «Nur so können wir sein Pathos, seine Rhetorik als etwas Einmaliges erkennen, nicht 
als etwas Hohles, Übertriebenes, wie es oft scheint, scheinen muss, sondern als ein ungeheures 
Gefälle vom Denken zur Welt hin, als die Leidenschaft der Denkkraft selbst, die überzeugen will, 
ohne die Klarheit zu verlieren». Ibid., p. 100. 
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objeto, del drama»,!* sino del sujeto, del poeta que, bien inocente o bien senti- 
mentalmente, pretende plasmar el mundo a través del teatro. 


DÜRRENMATT Y EL TEATRO DE SCHILLER 


Partiendo de la clasificación de Schiller, puede contarse a Diirrenmatt entre 
los poetas sentimentales, en tanto en cuanto éste reflexiona «sobre la impresión 
que los objetos causan en él»!” y nos conmueve con ideas. Pero, según las de- 
finiciones de Schiller, Dürrenmatt no puede ser clasificado ni como satírico ni 
como elegíaco. Él no hace de «la distancia con la naturaleza y la contradicción 
de la realidad con el ideal»'* su objeto de estudio, tampoco coloca «la naturaleza 
del arte en contraposición con el ideal de la realidad de tal modo que predomine 
la exposición de la primera».'’ A Dürrenmatt no le interesa un ideal. Él se ha 
hecho escritor «para resultar molesto a la gente».” Con eso no se preocupa de 
la «vaga» pregunta de si es un buen escritor. Lo fundamental es que algún día 
alguien diga de él que fue un «escritor incómodo» .*' La tarea fundamental que ve 
en su trabajo se resume en su frase más conocida: «Soy protestante y protesto... 
estoy aquí para advertir». En este sentido, como destacó en repetidas ocasiones, 
incluso en el discurso al recibir el premio Schiller, él estaría muy lejos de Brecht. 
Comparte el planteamiento de lonesco de que el escenario no debería perseguir 
ningún fin didáctico. El arte es inane y no debe procurar ningún consuelo; tan 
sólo debe sentar un precedente. El poeta «debe atacar, pero no estar comprome- 
tido».* Brecht se corresponde con la forma más extrema del poeta sentimental, 
según lo describe Schiller: «Un carácter que abraza un ideal con un sentimiento 


16. «die Erkenntnis von Gesetzen, die nicht vom Objekt, vom Drama herstammen». Ibíd., 
p. 88. 

17. «über den Eindruck, den die Gegenstände auf ihn machen». Friedrich Schiller: Über 
naive und sentimentale Dichtung, Stuttgart, Reclam, 2002, p. 38. 

18. «die Entfernung von der Natur und den Widerspruch der Wirklichkeit mit dem Ideal». 
Ibid, p. 39. 

19. «die Natur der Kunst und das Ideal der Wirklichkeit so entgegen, dass die Darstellung 
der ersten überwiegt». Ibíd., p. 47. 

20. «um den Leuten lästig zu fallen». 

21. «unbequemer Schriftsteller». Nota 1, pp. 31-32. 

22. «Ich bin ein Protestant und protestiere... ich bin da, um zu warnen». 

23. «muss angreifen, aber nicht engagiert sein». Horst Bienek: Werkstattgespräche mit 
Schriftstellern, München, dtv, 1965, p. 129. 
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ardiente, y la realidad huye para alcanzar un infinito etéreo».” Schiller y Brecht 
parten de un mundo transformable. Sobre Brecht escribe Diirrenmatt: 


El mundo sólo se puede llevar al escenario con la fórmula de transformarlo 
junto con una idea y comentarlo desde esa idea. Su dramaturgia es ilustra- 
tiva, tiene que ilustrar la idea (la afirmación, el problema, es decir, la trans- 
formabilidad de la sociedad humana y los medios para ello) y, de este mo- 
do, incluir el reconocimiento de la lucha de clases en la dramaturgia.” 


Tanto para Schiller como para Brecht, el arte debe ser alegría, deleite. Se 
plantea sólo la cuestión, piensa Dürrenmatt, de si la persona quiere deleitarse 
del modo que propone Brecht. «Puede que esa persona prefiera un teatro no 
comentado, carente de intención, para poder extraer sus propias conclusiones 
(...)». En Dürrenmatt no puede transformarse el mundo, la sociedad. En los «21 
puntos sobre Los físicos»? se dice: «La dramaturgia puede engañar al espectador 
para que se enfrente a la realidad, pero no obligarle a resistirse a ella o incluso a 
vencerla».” Al igual que Schiller, Dürrenmatt es un rebelde, pero no se convierte 
en un revolucionario como Brecht. De hecho, «Lo que atañe a todos sólo puede 
resolverse entre todos»” y «Todo intento individual de resolver uno sólo lo que 
atañe a todos está abocado al fracaso»* (puntos 17 y 18 sobre Los físicos). Al 
individuo le queda hoy únicamente el sentimiento de impotencia. «El individuo 
tiene que sobrevivir al mundo. A partir del individuo se puede recuperar todo. 
Sólo a partir de él, esta es su cruel limitación».*! Así, la muerte de Ill en La visita 


24. «Ein Charakter, der mit glühender Empfindung ein Ideal umfasst, und die Wirklichkeit 
flieht, um nach einem wesenlosen Unendlichen zu ringen». Nota 20, p. 59. 

25. «Die Welt kann nur mit dem Rezept, sie zu ándern, auf die Biihne gebracht werden, 
im Verein mit einer Idee und von der Idee her kommentiert. Seine Dramatik ist illustrativ, sie hat 
die Idee (die Aussage, das Problem, d.h. die Veränderbarkeit der menschlichen Gesellschaft und 
die Mittel dazu) zu illustrieren und somit die Erkenntnis des Klassenkampfes in die Dramatik 
einzubeziehen.» Friedrich Dürrenmatt: «Aspekte des dramaturgischen Denkens», en Theater. 
Essays und Reden, Zürich, Diogenes, 1986, p. 111. 

26. «Vielleicht will dieser Mensch gerade ein nicht kommentiertes, unabsichtliches Theater, 
um seine Schlüsse selber zu ziehen (...)». Ibid., p. 112. 

27. «21 Punkten zu den Physikern». 

28. «Dramatik kann den Zuschauer überlisten, sich der Wirklichkeit auszusetzen, ihn aber 
nicht zwingen, ihr standzuhalten oder sie gar zu bewältigen». Friedrich Dürrenmatt: Die Physiker, 
Zürich, Diogenes, 1985, p. 93. 

29. «Was alle angeht, können nur alle lösen». 

30. «Jeder Versuch eines Einzelnen, für sich zu lösen, was alle angeht, muss scheitern». 

31. «Der Einzelne hat die Welt zu bestehen. Von ihm aus ist alles wieder zu gewinnen. Nur von 
ihm, das ist seine grausame Einschränkung». Nota 1,«Vom Sinn der Dichtung in unserer Zeit», p. 67. 


260 


FRIEDRICH DÜRRENMATT: «SOBRE EL DIÁLOGO QUE MANTENGO CON SCHILLER...» 


de la vieja dama (Der Besuch der alten Dame) está al mismo tiempo «llena y 
carente de sentido».*? La persona valiente que confiesa su culpa experimenta 
una situación extraordinaria cuyo desenlace no va a transformar positivamente 
su entorno, aunque vaya a encontrar en el caos de la realidad su orden interno. 
El individuo sólo puede hacer su parte de la mejor manera posible. 

Si se trata de la forma y el contenido del drama, Dürrenmatt cree no tener 
nada que aprender de Schiller. En primer lugar, como se acaba de mencionar, 
porque duda de poder alcanzar lo particular desde lo general.* Pero también por- 
que el poder de los héroes schillerianos es un poder visible, hecho que ya no se 
da hoy en día: «las acciones actuales del estado son juegos satíricos posteriores 
que siguen a las tragedias que suceden en lo silenciado».** Mientras que Schiller 
le exigía al escenario un mundo conscientemente artificial, no una copia, sino 
un modelo ideal, esto ya no puede considerarse en los tiempos actuales la meta 
de la dramaturgia moderna. Es imposible que Diirrenmatt esté de acuerdo con 
el carácter histórico y predecible de las piezas schillerianas. El origen del teatro 
debe «ser no sólo históricamente reconstruible (y, por tanto, hipotético), sino 
también verificable en el presente» .** En Schiller está todo muy calculado y parece 
existir una única posibilidad. Para Diirrenmatt, sin embargo, lo real es «un caso 
extraordinario de lo posible y, por tanto, concebible de otras maneras. De esto se 
infiere que tenemos que replantearnos lo real para penetrar en lo posible».** Lo 
posible advierte de una posible realidad. El dramaturgo no es un historiador que 
narra lo que ha hecho el héroe, sino lo que éste podría haber hecho. Los lógicos 
se muestran grotescos porque quieren introducir un orden artificial y dirigir el 
mundo «desde un punto externo».*” El hábil dramaturgo introduce la casuali- 
dad de manera efectiva, de tal modo que deje paso a lo que pretenden evitar las 
personas que actúan siguiendo un plan. Una historia así es paradójica, pero en 
lo paradójico aparece la realidad. En sus piezas teatrales como Los físicos (Die 


32. «sinnvoll und sinnlos». Friedrich Dürrenmatt: Der Besuch der alten Dame, Zürich, 
Diogenes, 1980, p. 143. 

33. Nota 28, Theaterprobleme, p. 65. 

34. «die heutigen Staatsaktionen sind nachtrágliche Satyrspiele, die den im Verschwiegenen 
vollzogenen Tragódien folgen». Ibíd., pp. 59-60. 

35. «nicht nur historisch rekonstruierbar (und damit hypothetisch), sondern auch in der 
Gegenwart nachweisbar sein». Friedrich Dürrenmatt: «Sätze über das Theater», Text und Kritik 
50/51, München, edition text+kritik GmbH, 1980, p. 1. 

36. «ein Sonderfall des Möglichen und deshalb auch anders denkbar. Daraus folgt, dass wir 
das Wirkliche umzudenken haben, um ins Mögliche vorzustoßen». Friedrich Dürrenmatt: Justiz, 
Zürich, Diogenes, 1985, p. 87. 

37. «von einem Punkt außerhalb». 
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Physiker), El contratiempo (Die Panne), Meteoro (Der Meteor) o en sus novelas 
policíacas, la casualidad desempeña un papel central, ya que ésta contradice 
cualquier lógica. Los modelos de sensatez humana se desmoronan a causa de la 
casualidad y son sustituidos por otros diferentes u opuestos. 

Pero en su posicionamiento respecto a la tragedia es donde Diirrenmatt se 
diferencia de Schiller de la manera más clara. El proyecto del Don Carlos, según 
Dürrenmatt, no sería ninguna tragedia, sino una pose. Lo trágico sería humano; 
lo cómico, inhumano. Los poderosos que aparecen en escena de la mano de 
Schiller están separados de sus víctimas, de las personas, y son, por tanto, inhu- 
manos. «La capa del rey es el mejor disfraz de payaso que conocemos».* Para 
Dürrenmatt ya no quedan héroes trágicos, sino sólo tragedias «escenificadas por 
carniceros del mundo y ejecutadas por máquinas trituradoras».*” El poder actual 
ya no está en manos de ningún Wallenstein, los poderosos son intercambiables, 
sus atrocidades demasiado crueles, demasiado mecánicas, demasiado carentes 
de sentido. 


La tragedia presupone culpa, necesidad, medida, visión de conjunto, 
responsabilidad. En la chapucería de nuestro siglo, en esta liquidación de 
la raza blanca, ya no hay ni culpables ni responsables. Nadie puede hacer 
nada ni lo han querido así.* 


Lo trágico seguiría siendo posible, aunque ya no como una tragedia pura. 
Lo trágico sólo se podría seguir alcanzando desde la comedia. La comedia, según 
Dürrenmatt, no sería una expresión de la desesperación, sino de la decisión de 
sobrevivir al mundo, que debe ser concebido como un monstruo ante el cual, 
sin embargo, no se debe capitular. El humor sería en nuestra época el lenguaje 
de la libertad. Una seriedad feroz sólo perjudicaría al escenario. Lo cómico hace 
visible el presente. Puede crear lo concreto, dar forma a lo informe, moldear lo 
caótico. Mientras que la tragedia salva distancia, la comedia crea distancia. 


La tragedia quiere emocionar, la comedia hacernos reír. Emocionarnos 
sólo lo puede conseguir algo con lo que nos podamos identificar de algu- 


38. «Der Königsmantel ist das erhabenste Clownkostiim, das wir kennen». Nota 28, Zwei 
Dramaturgien, p. 148. 

39. «die von Weltmetzgern inszeniert und von Hackmaschinen ausgefiihrt werden». Ibíd., 
Theaterprobleme, p. 59. 

40. «Die Tragódie setzt Schuld, Not, Mass, Übersicht, Verantwortung voraus. In der 
Wurstelei unseres Jahrhunderts, in diesem Kehraus der weißen Rasse, gibt es keine Schuldigen 
und auch keine Verantwortlichen mehr. Alle können nichts dafür und haben es nicht gewollt». 
Ibid., p. 62. 
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na manera que nos ataña; sólo podemos reírnos de aquello de lo que nos 
distanciamos.* 


El objetivo es lo ejemplar, lo metafórico. Dúrrenmatt generalmente ve sus 
obras como comedias. Meteoro, Los físicos, El matrimonio del señor Mississi- 
ppi (Die Ehe des Herrn Mississipi) son definidas por su autor como comedias, 
Un ángel llega a Babilonia (Ein Engel kommt nach Babylon) es una «comedia 
fragmentaria», Francisco V (Frank V) la «comedia de un banco privado», Ró- 
mulo el Grande (Romulus der Große) «una comedia histórica nada histórica», 
Titus Andronicus «una comedia según Shakespeare». Sobre La visita de la vieja 
dama, «una comedia trágica», Diirrenmatt escribe que es una comedia maligna 
que no debe ser interpretada maligna sino humanamente, con tristeza y humor.* 
Las obras de teatro son mundos opuestos en los que Dürrenmatt plasma lo que 
nos amenaza.* «Trágico y cómico al mismo tiempo no significa que lo trágico 
y lo cómico se compensen, sino que la tragedia y la comedia están bruscamente 
enfrentadas (....)».* 

Dürrenmatt reconoce que el arte de lo grotesco posee la crueldad de la 
objetividad, 


sin embargo no se trata del arte de los nihilistas, sino mucho más de los 
moralistas, no el del moho sino de la sal. Es asunto del ingenio y de la razón 
(...), no de lo que el público entiende por humor, es decir, una comodidad 
ora sentimental ora frívola. El arte es incómodo, pero necesario.* 


También Schiller elogia el arte de la composición de comedias. En la trage- 
dia, escribe, sucedería mucho sólo a través del objeto, en la comedia sucede todo 
a través del poeta. La labor de la comedia consistiría en engendrar y alimentar 


41. «Die Tragódie will ergreifen, die Komódie uns zum Lachen bringen. Ergreifen kann 
uns nur etwas, mit dem wir uns zu identifizieren vermögen in irgendeiner Weise, das uns angeht; 
lachen können wir nur über etwas, wovon wir uns distanzieren». Ibíd., p. 148. 

42. Nota 34, p. 145. 

43. Friedrich Dürrenmatt: Die Welt als Labyrinth, Zürich, Diogenes, 1986, p. 57. 

44. «Tragisch und komisch zugleich heißt nicht, dass sich das Tragische und das Komische 
aufheben, sondern dass sich die Tragik und die Komik schroff gegenüberstehen (...)». Friedrich 
Dürrenmatt: «Zwanzig Punkte zum „Meteor”», en Der Meteor, Zürich, Diogenes, 1980, p. 160. 

45. «doch ist sie nicht die Kunst des Nihilisten, sondern weit eher der Moralisten, nicht 
die des Moders, sondern des Salzes. Sie ist die Angelegenheit des Witzes und des Verstands (...), 
nicht dessen, was das Publikum unter Humor versteht, einer bald sentimentalen, bald frivolen 
Gemütlichkeit. Sie ist unbequem, aber nötig». Nota 28, Anmerkung zur Komödie, p.25. 

46. Nota 20, p. 43. 
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la libertad de espíritu en cada uno de nosotros; la tragedia debería ayudar a re- 
componer la libertad espiritual neutralizada violentamente. La tragedia partiría 
de la razón, la comedia del corazón; la tragedia provocaría pasión, la comedia 
la evitaría. 


Si de este modo la tragedia parte de un punto más importante, hay que 
reconocer por otro lado que la comedia afronta una meta más importante 
y, si la alcanzara, haría a todas las tragedias superfluas e imposibles.” 


Para Diirrenmatt, el escritor debe crear arte donde nadie se lo espera. «La 
literatura debe ser tan ligera que no pese nada en la balanza de la crítica literaria 
actual: Sólo así recobrará su peso».* Como el teatro es en apariencia no vin- 
culante, se convierte en algo vinculante, pues apela desde su libertad, es decir, 
instintivamente, a la conciencia. «La moraleja del teatro reside en su moralidad 
instintiva, no pretendida».* Las situaciones materializadas sobre el escenario no 
son interpretaciones de estas mismas, ni siquiera del mundo. Únicamente hacen 
el mundo comprensible. El espectador asocia lo visto a su realidad de especta- 
dor. Lo que resulte de ahí no se puede ni predecir ni calcular. Se trataría, según 
Dürrenmatt, de la pregunta «¿qué presenta el autor?»,* y no de la pregunta acer- 
ca de la intencionalidad, puesto que eso sería exclusivamente asunto suyo. «Una 
obra no tiene más afirmación que su idea».*' Sin embargo en otro punto escribe: 


A través de la ocurrencia, a través de la comedia es posible que el público 
anónimo se convierta en público, una realidad con la que hay que contar y 
a la que también hay que evaluar. La ocurrencia convierte al conjunto de 
espectadores teatrales de una manera especialmente sencilla en una masa 
que puede ser atacada, seducida, embaucada para que escuche cosas que 
de otro modo no escucharía tan fácilmente. La comedia es una ratonera 
en la que el público siempre vuelve a caer y seguirá cayendo.” 


47. «Wenn also die Tragódie von einem wichtigern Punkt ausgeht, so muss man auf der 
andern Seite gestehen, dass die Comödie einem wichtigern Ziel entgegengeht, und sie würde, 
wenn sie es erreichte, alle Tragödie überflüssig und unmöglich machen». Ibid., p. 44. 

48. «Die Literatur muss so leicht werden, dass sie auf der Waage der heutigen Literaturkritik 
nichts mehr wiegt: Nur so wird sie wieder gewichtig». Nota 28, Theaterprobleme,p. 71. 

49. «In der unwillkürlichen Moralität des Theaters liegt seine Moral, nicht in seiner erstre- 
bten». Nota 1, Der Rest ist Dank, p. 112. 

50. «Was stellt der Autor dar?». 

51. «Ein Stück hat keine andere Aussage als seine Idee». Nota 48, p. 160. 

52. «Durch den Einfall, durch die Komödie wird das anonyme Publikum als Publikum 
erst möglich, eine Wirklichkeit, mit der zu rechnen, die aber auch zu berechnen ist. Der Einfall 
verwandelt die Menge der Theaterbesucher besonders leicht in eine Masse, die nun angegriffen, 
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En su discurso por el premio Schiller, critica la manipulación del público, 
que quiere ser engañado, eso sí, voluntariamente, aunque quiere que le ilustren 
y que le inciten a la reflexión. Pero él hace lo mismo en sus obras y para ello 
es necesaria una firme racionalidad en la estructura y en el diálogo, algo que él 
criticaba igualmente en Schiller. Aun cuando lo que interesa principalmente es 
advertir y no transformar a la persona, hace las veces de «ilustrador». El público 
debe reconocer la injusticia del mundo como consecuencia de unas determina- 
das causas y «aceptar la cólera de un Karl Moor, de un Ferdinand no sólo con 
compasión y temor, sino llegar a aplaudirla»;* su rabia debe ser desencadenada. 
Por tanto, sí hay similitudes entre Schiller y Dúrrenmatt. 

También Diirrenmatt trata el tema de la libertad, aunque de manera dife- 
rente. Para él es libre la persona valiente que se muestra responsable de sus ac- 
tos y que intenta sobrevivir al mundo a pesar de su sentimiento de impotencia. 
«Partiendo del individuo se puede recuperar todo. Sólo a partir de él, lo que es 
su cruel limitación».* En La visita de la vieja dama, la muerte de Ill está a la 
vez «llena y carente de sentido»,* como el propio Diirrenmatt escribió en un 
comentario sobre su obra. La persona valiente que confiesa su culpa experimenta 
una situación extraordinaria cuyo desenlace no va a transformar positivamente 
su entorno, aunque vaya a encontrar en el caos de la realidad su orden interno. 
El individuo sólo puede hacer su parte presintiendo que ha llegado el tiempo de 
la gran liberación, el tiempo de las nuevas oportunidades. La libertad siempre 
está presente como condición básica del ser humano, aunque éste hubiera nacido 
encadenado, pero sólo la libertad de pensamiento individual, puesto que la vida 
no conoce libertad alguna y el mundo no podrá ni transformar a la persona ni 
abrirle el camino hacía la libertad. «Lo que atañe a todos sólo puede resolverse 
entre todos» y «Todo intento individual de resolver uno sólo lo que atañe atodos 
está abocado al fracaso»* (puntos 17 y 18 sobre Los físicos). En el caso de Ill 


verführt, überlistet werden kann, sich Dinge anzuhören, die sie sich sonst nicht so leicht anhören 
würde. Die Komödie ist eine Mausefalle, in die das Publikum immer wieder gerät und immer 
noch geraten wird». Nota 28, Theaterprobleme, p. 64. 

53. «das Rasen eines Karl Moor, eines Ferdinand nicht nur mit Mitleid und Furcht entge- 
gennehmen, sondern auch billigen». Nota 1,p. 91. 

54. «Vom Einzelnen aus ist alles wieder zu gewinnen. Nur von ihm, das ist seine grausame 
Einschränkung». Nota 1, «Vom Sinn der Dichtung in unserer Zeit», p. 67. 

55. «sinnvoll und sinnlos». Friedrich Dürrenmatt: Der Besuch der alten Dame, Zürich, 
Diogenes, 1980, p. 143. 

56. «Was alle angeht, können nur alle lösen» y «Jeder Versuch eines Einzelnen, für sich zu 
lösen, was alle angeht, muss scheitern». 
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no se trata del sacrificio de la vida con una finalidad moral, ni de la negación 
del impulso por salvarse a sí mismo, ni de altruismo, ni del menosprecio de la 
muerte; se trata de reconocer la propia culpa, de aceptar la penitencia en nombre 
de la justicia. El mal mayor, según Diirrenmatt, no es la servidumbre, sino la 
culpa. Mostrar esto es su labor; la sinceridad y la malicia serían su obligación 
dramatúrgica, aun cuando sirva de poco. 

Pese a toda la crítica, al parecer Diirrenmatt comparte lo que sabe Schiller 
acerca de los límites del poeta, que intenta volver a crear el mundo a partir de 
sus ideas, aunque nunca pueda llegar a materializarlo. Admira la estricta pos- 
tura autocrítica de Schiller, mediante la cual «sus compromisos no eran hueros, 
su idealismo no ajeno al mundo, su pensamiento no sólo abstracto».*” El propio 
Schiller podía evitar el peligro del cual advertía a los poetas sentimentales: 
huir hacia el mundo de las ideas. Esto ya es motivo para resultarle simpático a 
Diirrenmatt, quien constantemente permanece anclado en lo concreto y deja que 
las ideas sean eso mismo, ideas, sabiendo perfectamente que no puede cambiar 
el mundo. Schiller no concebía la libertad como un sistema, sino que la deseaba 
por el bien de la vida. Para él, la persona era más importante y más digna de ser 
amada que el estado. Era consciente de que el cumplimiento del destino huma- 
no reside más allá de la política y que el escritor no puede consagrarse a la po- 
lítica, sino que pertenece al ser humano completo. También Dürrenmatt es de 
esta opinión cuando escribe que el escritor, efectivamente, puede ser político, 
pero no comprometerse con un partido, puesto que escribir no es un acto ni de 
filosofía ni de indignación. «Todos rinden al máximo cuando se dedican a lo suyo; 
el dramaturgo, cuando escribe teatro»;% en esos momentos debe ser completa- 
mente dramaturgo. Como tal enseña a todo el mundo que el destino se encuentra 
«más allá de la política»,*? a saber, en su propio progreso, que comienza con esta 
gran sobriedad frente al estado que ya es palpable en Schiller. 

Pero el mayor mérito de Schiller fue para Diirrenmatt el reconocimiento 
de que la chispa de la dramaturgia consistiría en «encontrar una fábula poéti- 
ca»% a través de la cual la dramaturgia se convertiría en un intento de «crear 
un mundo siempre con nuevos modelos, que a su vez siga siempre desafiando 


57. «seine Kompromisse keine faulen [waren], sein Idealismus nicht weltfremd, sein Denken 
nicht nur abstrakt». Nota 1, p. 99. 

58. «Jeder wirkt dann am meisten, wenn er das Seine treibt, der Dramatiker, wenn er Stiicke 
schreibt». Nota 1, Vom Schreiben, p. 80 

59. «jenseits der Politik». 

60. «eine poetische Fabel zu finden». 
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nuevos modelos».* Así es como procede Dürrenmatt, quien utiliza el mundo 
como «materia», como «cantera» con la que configura mundos propios que, a 
su vez, puede ofrecer materiales para la reflexión y para la reconstrucción de 
otras reproducciones del mundo. 

Parece que Diirrenmatt considera que Schiller está superado como teórico 
del arte dramático, pero que lo contempla como un punto de partida importante 
e incitador a la reflexión sobre su tiempo. Hemos visto que, en muchos aspec- 
tos, Diirrenmatt tampoco está tan alejado de Schiller. Tal vez, la mejor manera 
de describir la cercanía de Diirrenmatt respecto a Schiller sería esta frase del 
dramaturgo suizo: «Uno nunca debe cesar de plantearse cómo sería el mundo 
de la manera más razonable».? Además, podemos reencontrar nuestra época en 
Schiller, «no sólo porque la importancia de Alemania se haya convertido en algo 
totalmente secundario y Europa en un cúmulo de pequeños estados francamente 
cuestionables, sino porque a nosotros también nos ponen en nuestro sitio».* 

Y finalmente, a Diirrenmatt también le une con Schiller algo personal. 
Porque él también hace el suizo como Schiller hacía el suabo, y también porque 
Schiller escribió Guillermo Tell, el drama nacional de los suizos, y no el de los 
alemanes.“ Con Schiller, Dürrenmatt se siente en buena compañía: 


Quien habla tan sumamente bien me resulta provinciano. 
La lengua que uno habla es obvia. 

La lengua que uno escribe parece obvia. 

En ese parece yace escondida la labor del escritor.* 


Ambos han desarrollado una labor brillante y, en cualquier caso, volverán 
a reunirse en ella. 


Traducción: 
Nuria C. Arocas Martínez 


61. «mit immer neuen Modellen eine Welt zu gestalten, die immer neue Modelle heraus- 
fordert». Ibíd., p. 101. 

62. «Man darf nie aufhören, sich die Welt vorzustellen, wie sie am vernünftigsten wäre». 
Friedrich Dürrenmatt: «Hingeschriebenes», en Philosophie und Naturwissenschaft. Essays und 
Reden, Zürich, Diogenes, 1986, p. 13. 

63. «nicht nur, weil die Bedeutung Deutschlands höchst zweitrangig und Europa selbst eine 
Ansammlung von doch recht zweifelhaften Kleinstaaten geworden ist, sondern weil auch wir in 
unsere Schranken gewiesen sind». Nota 1,p. 96. 

64. Nota 1,p. 82. 

65. «Wer allzu shön redet, kommt mir provinziell vor. / Die Sprache, die man redet, ist 
selbstverständlich. / Die Sprache, die man schreibt, scheint selbstverständlich. / In diesem scheint 
liegt die Arbeit des Schriftstellers verborgen». Nota 1, Persönliches über Sprache, p. 123. 
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En un discurso pronunciado con motivo de la obtención del Premio Con- 
memorativo Schiller (Schiller-Gedächtnis-Preis) en 1983, Christa Wolf hace 
referencia al potencial revolucionario de Schiller y a su compromiso con la 
libertad del individuo.' En él, Wolf destaca asimismo la invisibilidad del Schiller 
político durante los años del fascismo, años en los que tuvo lugar la formación 
escolar de Wolf y a lo largo de los cuales el escritor desapareció de los programas 
educativos y de los repertorios teatrales. Wolf pone igualmente de manifiesto la 
recepción parcial del escritor después de la II Guerra Mundial, un momento en el 
que su dimensión política se vio eclipsada por su vertiente teórica (Wolf, 2000: 
380-381). Aunque los comentarios de Christa Wolf en el discurso apuntado sean 
casi anecdóticos, Christa Wolf y Friedrich Schiller comparten el complejo papel 
de ser escritores nacionales, un hecho que los hace más vulnerables si cabe a 
proyecciones partidistas de su imagen. De ello es plenamente consciente Christa 
Wolf cuando, después de haber sido durante muchos años una de las figuras más 
representativas de la intelectualidad de la antigua RDA, declaró en relación con 
las acusaciones colaboracionistas que se habían vertido sobre su figura: 


Yo no me coloqué sobre el «pedestal» del que tanto se habla ahora, ¿no 
es cierto? Además, estar en ese «aparente pedestal» durante la época de 


* El presente artículo es el resultado de la investigación que se está realizando en el mar- 
co del proyecto Textos narrativos escritos por mujeres en lengua alemana (HUM2005-00549), 
financiado por el Ministerio de Educación y Ciencia. 

1. Christa Wolf: «Rede auf Schiller», en Christa Wolf: Essays/Gespräche/Reden/Briefe 
1975-1986, München, Luchterhand, 2000, pp. 379-394, 
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la RDA no fue nada fácil para mí, pero sobre este hecho, sobre cómo fue 
realmente, nadie se interesa. Y además «derrocar», se puede derrocar a 
monarcas o a presidentes, pero no a una escritora. A una escritora se la 
puede difamar e insultar, eso sí. Cómo uno resiste todo eso, sobre este 
asunto se pregunta mucho más tarde ? 


Por su trayectoria artística y su postura ideológica, Schiller y Wolf son 
ciudadanos de una época y de un Estado. Ambos se enfrentan al legado de la 
historia y forman parte de una misma tradición ilustrada que no concibe el arte 
sin un objetivo moral. Si Schiller representa la razón burguesa defendiendo la 
libertad frente a la arbitrariedad del poder absolutista, Christa Wolf ha extendido 
su crítica contra la dictadura de la antigua RDA a la civilización occidental y ha 
dejado al descubierto en sus últimas obras que su historia se fundamenta en la 
lucha por el poder. Asimismo, como representantes de dicha tradición ilustrada, 
Schiller y Wolf persiguen un fin didáctico que se realiza estéticamente a través 
de la literatura. Schiller recurre al teatro para sus fines pedagógicos, mientras que 
Wolf opta por el mito como instrumento de aprendizaje (Wolf, 2001a: 270). 

No obstante, y aunque Schiller y Wolf se inscriban en contextos históricos 
distintos y representen discursos ideológicos diferenciados, creemos que el 
concepto schilleriano de dignidad vincula a dos de sus modelos femeninos más 
emblemáticos: Maria Stuart y Medea. Por otra parte, ambas figuras son rescata- 
das por sus creadores del legado histórico y mitológico, respectivamente, para 
ser sometidas a una revisión productiva, gracias a la cual se convertirán en un 
nuevo ideal moral. 

Schiller entiende la dignidad como aquella expresión en la que se manifiesta 
el sometimiento del individuo físico al individuo moral: «La dominación de los 
instintos por la fuerza moral es libertad de espíritu, y dignidad se llama a su ex- 
presión en lo fenoménico».* En Sobre la gracia y la dignidad (Über Anmut und 


2. «Das “Podest”, vom dem jetzt so viel die Rede ist, habe nicht ich mir hingestellt, nicht 
war? Übrigens war diese “angebliche Podest”-Zeit in der DDR alles andere als einfach für mich, 
aber dafür, wie es wirklich war, interessierte sich ja niemand. Und “stürzen” kann man Monar- 
chen oder Ministerpräsidenten, nicht aber eine Schriftstellerin. Die kann man verleumden oder 
beschimpfen, das ja. Wie jemand das “verkraftet” — danach wird dann erst sehr spät gefragt». 
Christa Wolf: Medea Stimmen. Voraussetzungen zu einem Text, München, Luchterhand, 2001a, 
p. 262. Traducción de la autora. 

3. «Beherrschung der Triebe durch die moralische Kraft ist Geistesfreiheit, und Würde heißt 
ihr Ausdruck in der Erscheinung». Friedrich Schiller: «Über Anmut und Würde», en Friedrich 
Schiller: Theoretische Schriften, Frankfurt a. M., Deutscher Klassiker Verlag, 1992, p. 378. Tra- 
ducciön en Friedrich Schiller: Sobre la gracia y la dignidad. Sobre poesia ingenua y sentimental 
y una polémica Kant, Schiller, Goethe, Hegel, Barcelona, Icaria, 1985, p. 12. 
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Wiirde), Schiller hace referencia a la dignidad como una virtud exclusivamente 
masculina. En contraposición, atribuye a la mujer el don de la gracia, un rasgo en 
su opinión propiamente femenino que deja al descubierto la naturaleza armónica 
de la mujer. La gracia se entiende en Schiller como una virtud natural, inherente 
al prototipo femenino del alma hermosa, un ideal genérico que asimismo se ca- 
racteriza por la pasividad, la ingenuidad y la sensibilidad. El prototipo del alma 
hermosa es recurrente en su lírica y en su producción dramática temprana, aunque 
este ideal de mujer, claramente delimitado en sus escritos téoricos, se transforma 
radicalmente en su obra de madurez. De este modo, heroínas trágicas como Maria 
Stuart o Johanna de Orleáns encarnan el ideal de dignidad que Schiller reserva 
en un principio para el varón. El concepto schilleriano de dignidad se asocia a 
los principios de actividad y autonomía, de tal modo que constituye asimismo 
la característica de un carácter sublime, cuando el espíritu del individuo resiste 
contra la fuerza de la naturaleza. En las heroínas trágicas schillerianas se observa 
cómo el «alma bella» se ha convertido en «alma sublime», un hecho que se hace 
patente en la figura de Maria Stuart, protagonista del drama homónimo. 

Maria Stuart es una reina condenada, abocada al sufrimiento, que soporta 
su dolor con enorme templanza. Víctima de la ambición de su celosa hermanas- 
tra, Elisabeth, la reina de Inglaterra, Maria Stuart espera que se haga efectivo 
cualquier desenlace mientras contempla cómo la camarilla que rodea a su her- 
manastra intriga contra su persona, entre ellos, el conde de Leicester, un antiguo 
amor de juventud. El equilibrio de la protagonista se refleja cuando Maria, lejos 
de entusiasmarse de forma desmedida con la liberación que le promete el joven 
Mortimer, muestra su cautela, al desear ante todo la solución del conflicto con 
Elisabeth en un encuentro personal. Sin embargo, esta esperanza se disipa cuando 
Mortimer, que ha abjurado del protestantismo y es católico ferviente, le adelanta 
la noticia de su condena. La confirmación de la condena tiene lugar cuando el 
propio Burleigh, enemigo encarnizado de la reina de Escocia y abiertamente 
partidario de su ejecución, le da a conocer su terrible destino. La opinión de Bur- 
leigh discrepa de la que mantienen otros dos asesores reales, Talbot y Leicester, 
partidarios del perdón. No obstante, ninguno de los dos intercederá a su favor, 
ni siquiera Leicester, que sacrifica interesadamente cualquier tipo de vínculo 
personal con la condenada a cambio de mantener su posición privilegiada al 
lado de la poderosa Elisabeth. 

Maria Stuart duda en todo momento de la imparcialidad de sus jueces, 
así como de la competencia del tribunal que ha dictaminado su sentencia. Por 
ello argumenta las pruebas de su inocencia ante sus verdugos, dominando sus 
emociones y dejando hablar a su razón. Su actitud muestra la fuerza del espíritu 
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moral sobre la naturaleza sensible, lo cual eleva a la protagonista a la categoría 
de representante de la dignidad sublime. Sin embargo, el peso de sus argumentos 
no será suficiente y su existencia correrá un destino muy distinto a la libertad 
que exige para su persona. Maria espera a lo largo de la obra que se la trate con 
justicia, que sea un tribunal de acuerdo con su rango el que dictamine su sentencia 
de muerte, pero cuando se difunde la noticia de que han intentado asesinar a la 
reina Elisabeth, cualquier posibilidad de salvación se desvanece. La trama para 
liberar a Maria ideada por Mortimer ha sido descubierta y el pueblo inglés se 
amotina pidiendo la decapitación de la reina escocesa, a quien creen culpable 
del intento de asesinato. En el momento de su ejecución, la heroína demuestra 
su superioridad moral al entregarse a la muerte con una actitud que reproduce la 
idea schilleriana de lo sublime, tal como es definida por el escritor en Sobre lo 
sublime (Uber das Erhabene).* La transfiguración que Maria vive en las últimas 
escenas marca su salida de la dimensión histórica, su progresivo alejamiento del 
mundo. Como un espíritu transfigurado? ha superado la contradicción de sus dos 
naturalezas pasando de «alma bella» a «alma sublime». 

A nuestro modo de ver, este proceso de heroizaciön que rodea de un aura 
de intemporalidad a la protagonista se hace asimismo patente en la Medea de 
Wolf. La templanza con la que Maria Stuart afronta la vejación y la injusticia es 
equiparable a la prudente serenidad con la que Medea afronta el descubrimiento 
de la verdad que se esconde en el submundo de la ciudad de Corinto. Siguiendo 
los pasos de la misteriosa reina de Corinto, Mérope, descubre en los pasillos 
subterráneos de palacio que la ciudad se funda sobre un crimen: el asesinato de 
Ifínoe, la primogénita del rey Creonte y su esposa. El motivo del crimen fue la 


4. «El sentimiento de lo sublime es una mezcla de sentimientos. Es una composición de 
dolor, que en un grado más alto se expresa como estremecimiento y alegría que puede elevarse 
hasta el encantamiento (...) De esta forma, a través de nuestro sentimiento de lo sublime, experi- 
mentamos que el estado de nuestro espíritu no se rige necesariamente por el estado de los sentidos, 
que las leyes de la naturaleza no son necesariamente las nuestras y que poseemos un principio 
autónomo en nosotros mismos, el cual es independiente de las emociones sensibles» («Das Gefühl 
des Erhabenen ist ein gemischtes Gefühl. Es ist eine Zusammensetzung von Wehsein, das sich in 
seinem höchsten Grad als ein Schauer äußert, und Frohsein, das bis zum Entzücken steigen kann 
und, ob es gleich nicht eigentlich Lust ist, von seinen Seelen aller Lust doch weit vorgezogen wird. 
(...) Wir erfahren also durch das Gefühl des Erhabenen, daß sich der Zustand unsers Geistes nicht 
nothwendig nach dem Zustand des Sinnes richtet, daß die Gesetze der Natur nicht nothwendig 
auch die unsrigen sind, und daß wir ein selbstständiges Principium in uns haben, welches von allen 
sinnlichen Rührungen unabhänging ist»). Friedrich Schiller: «Über das Erhabene», en Friedrich 
Schiller: Theoretische Schriften, Frankfurt a. M., Deutscher Klassiker Verlag, 1992, p. 826. 

5. «ein schon verklärter Geist». Friedrich Schiller: Maria Stuart, Frankfurt a. M., Deutscher 
Klassiker Verlag, 1996, pp. 141-142. 
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radical oposición del rey a una forma de gobierno matriarcal —tal como se dio en 
el pasado- que, de reinar su propia hija, se instauraría nuevamente. El cadáver 
de la joven princesa es la prueba más evidente de la lucha humana por el poder, 
la evidencia de que Corinto representa una idea de progreso y racionalidad que 
Medea no duda en cuestionar. Sin embargo, la infanticida euripidiana no actúa 
en ningún momento de forma visceral tras su terrible descubrimiento. Sabedora 
de que conoce la verdad de un estremecedor secreto de estado, el crimen sobre 
el que se funda la ciudad de Corinto, controla su imperiosa necesidad de hacerlo 
público y el escalofrío que le produce la sola idea del infanticidio: 


El rey Creonte puede tratar de ofenderme e intimidarme, mostrando su 
rostro de piedra y pasando por mi lado sin un saludo ni una mirada. Me 
deja fría. Acamante puede tratar de convencerme de que deje de buscar 
al muerto con que tropecé en la caverna, porque si lo hiciera el rumor de 
que maté a mi hermano desaparecería solo; le digo que cómo sabe que el 
muerto era un hombre. Entonces palidece y aprieta los dientes de forma 
que sus mandíbulas sobresalen y me pregunta amenazante: ¿Y qué sabes 
tú, Medea? Yo guardo silencio. Sin embargo, cuando Jasón, fuera de sí de 
preocupación y miedo, me hace la misma pregunta, y cuando también él 
trata de obligarme a enmudecer, no me deja fría. Y le digo lo que sé: que 
en esa caverna reposan los huesos de una muchacha, una niña casi, de tu 
edad, hermano. Y que son los huesos de la hija del rey, de la primera hija 
del rey Creonte y la reina Mérope, la reina muda que me habló cuando yo 
la visité en su oscuro aposento y sólo tenía necesidad de un sí o un no para 
mi pregunta, que estaba ya sobre la pista de la verdad. La respuesta vino de 
unos labios apretados. Él dio la orden, dijo Mérope. Quiso desembarazarse 
de ella, de Ifínoe. Tenía miedo de que la pusiéramos en su puesto. Y la 
verdad es que queríamos hacerlo. Queríamos salvar a Corinto.* 


6. «König Kreon kann versuchen, mich zu beleidigen und mich einzuschüchtern, indem er 
seine steinerne Miene aufsetzt, gruß- und blicklos an mir vorbeigeht. Es läßt mich kalt. Akamas 
mag auf mich einreden, ich solle diese Suche nach diesem Toten aufgeben, auf den ich in der 
Höhle gestoßen sei, dann würde das Gerücht, ich hätte meinen Bruder umgebracht, von selbst 
wieder einschlafen; da sagte ich, woher er denn wisse, daß dieser Tote ein Mann gewesen sei. 
Dann wird er blaß und beißt seine Zähne aufeinander, daß seine Backenknochen hervortreten, 
und fragt mich, drohend: Was weißt du, Medea. Ich schweige. Aber wenn Jason, außer sich vor 
Angst und Sorge, mich das gleiche fragt und wenn auch er versucht, mich zum Verstummen zu 
bringen, dann läßt mich das nicht kalt. Dann sage ich ihm, was ich weiß: Daß da in der Höhle 
die Gebeine eines Mädchens liegen, eines Kindes fast, in deinem Alter, Bruder. Und daß es die 
Knochen der Königstochter sind, der ersten Tochter von König Kreon und der Königin Merope, 
der stummen Königin, die zu mir gesprochen hat, als ich sie in ihrem finsteren Gemach besuchte 
und nur noch ein Ja oder Nein brauchte auf meine Frage, die der Wahrheit schon auf der Spur 
war. Die Antwort kam aus schmalen Lippen. Er hat es befohlen, sagte Merope. Er hat sie aus 
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Medea conoce perfectamente que su descubrimiento la hace temible y que 
la llevará a ser estigmatizada por el poder. Su independencia racional y su auto- 
nomía moral la convierten en un símbolo del proceso de emancipación humano 
expresado en el sapere aude. 

En sus intervenciones observamos cómo Medea afronta con valentía sus 
decisiones en el pasado, cuando, enamorada de Jasón, le ayudó a conseguir lo que 
él más ansiaba, el vellocino de oro, un objeto que ella misma reconoce como el 
motivo de lucha de dos casas reales por el poder (vid. Wolf, 2001b: 50). A través 
de su voz se revela asimismo que en realidad fue el rey de la Cólquida, Eetes, 
quien maquinó la muerte de su propio hijo, Apsirto, con el único fin de seguir 
gobernando. Así, la protagonista rememora con una indignación contenida el 
fratricidio que se le atribuye falsamente para alimentar la enemistad y el recelo 
de los corintios hacia su persona. 

Al igual que Maria Stuart, Medea se encuentra prisionera en la tierra que 
la acoge, controlada por las autoridades corintias pese a que, en apariencia, se 
desplace libremente por la ciudad. Ambas protagonistas comparten su condición 
de mujeres extranjeras respetadas por temor, ambas resisten frente a un entorno 
que las difama y las aísla y ambas pasan a la posteridad llevando el estigma de 
la tragedia; Medea, la furiosa hechicera infanticida, y Maria, la reina católica de 
vida tempestuosa finalmente ejecutada. 

Si observamos los trágicos destinos de ambas mujeres, podemos constatar 
que el principio del sacrificio sirve como fundamento para resolver momentos 
de crisis y es condición de la evolución de las sociedades. Christa Wolf viene 
a corroborar la idea schilleriana, de acuerdo con la cual la alienación del indi- 
viduo es un hecho intrínseco al desarrollo de la cultura, siendo la figura de la 
protagonista, en el caso de Wolf, el elemento subversivo y desestabilizante sobre 
cuya exclusión la cultura se reconstruye y reconoce. El asesinato de los hijos de 
Medea, cometido por una muchedumbre furiosa, marca el principio del ritual que 
encauzará la explosión de violencia hacia parámetros de socialización civilizada. 
En nuestra opinión, y pese a la práctica constatación final de la imposibilidad 
de eliminar comportamientos atávicos, Medea se hace eco del ideal clásico de 


dem Weg haben wollen, Iphinoe. Er hatte Angst, wir wiirden sie an seine Stelle setzen. Und das 
wollten wir auch. Wir wollten Korinth retten». Christa Wolf: Medea. Stimmen Roman, München, 
Luchterhand, 20012, pp. 102-103. Traducción de Miguel Sáenz en Christa Wolf: Medea. Voces, 
Madrid, Debate, 1998, pp. 104-105. 
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dignidad. Tal como anteriormente observábamos, la transfiguración final de Maria 
Stuart en el momento de su ejecución supera su mero significado histórico y la 
eleva a los altares de la intemporalidad. Del mismo modo, también Medea se 
agranda a medida que descubrimos su proceso de victimización; cuanto más 
se desenmascara el juego de intrigas del que es objeto, más se cuestiona la ver- 
dad de su mito tal como nos ha llegado. A ello contribuye sin duda la estructura 
polifónica sobre la que se funda la obra, un coro de voces que desde la intimidad 
del monólogo interior descubre la manipulación de la leyenda. 

De esta forma, en el monólogo de Jasón, el supuestamente valeroso guerrero 
se muestra como un ser ambicioso y mediocre que, en el fondo, se siente ate- 
morizado ante la valentía de la «salvaje» Medea. De la misma forma, Agameda, 
su antigua discípula, se presenta como una envidiosa de sus artes. Su maldad la 
llevará a alegrarse del desgraciado destino de su otrora maestra y sólo esperará su 
caída definitiva, deseosa de ocupar su lugar. Por otra parte, el pérfido Acamante, 
astrónomo oficial, mostrará una absoluta falta de escrúpulos que le llevará a uti- 
lizar su saber para manipular al rey y al pueblo contra Medea. La débil Glauce, 
celosa de su rival, culpabiliza a la protagonista de sus males físicos, aunque en 
realidad reconoce que su frágil salud mejoró con las curas que en un pasado le 
aplicó. Finalmente, Leucón, ejemplo del intelectual pasivo, admira la valentía 
de Medea, aunque es incapaz de defenderla ante el mundo. 

Todas estas voces dan testimonio de la mediocridad que envuelve a la 
protagonista; sus actos infames contra ella hacen de Medea una mártir. En este 
sentido, y al igual que la Maria Stuart schillerana, es víctima de un poder que 
sobrevive a su condena y que permanece impune pese a su inmoralidad. Ambas 
figuras encarnan la reconciliación del sentimiento y la razón, un ideal frente al 
cual la sociedad fracasa en su dimensión moral: 


¿Quieren enseñarme los dioses a creer en ellos de nuevo? Sólo puedo 
reírme. Ahora estoy por encima de ellos. Pueden tocarme con sus órganos 
crueles, que no encontrarán en mí ningún rastro de esperanza, ningún rastro 
de miedo. Nada, nada. El amor se ha roto, y también el dolor ha cesado. 
Soy libre. Sin desear nada, escucho el vacío que me llena por completo. 
(...) Así son las cosas. En eso acabo todo. Se ocupan de que también las 
generaciones venideras me llamen infanticida. Sin embargo, qué será eso 
comparado con los horrores que entretanto habrán conocido. Porque no 
aprenderemos nunca. 

Qué me queda. Maldecirlos. Os maldigo a todos. Os maldigo espe- 
cialmente a vosotros: Acamante. Creonte. Agameda. Presbón. Que vuestra 
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vida sea atroz y miserable vuestra muerte. Que vuestros aullidos se eleven 
al cielo sin conmoverlo. Yo, Medea, os maldigo (Wolf, 1998: 220).” 


Por encima del dolor y de los sentimientos, la Medea de Wolf, en su deses- 
peración, se aferra al poder de la palabra para maldecir a sus verdugos. Su trágica 
desesperanza engrandece su figura desde el punto de vista moral ya que, incluso 
desde el vacío de la soledad más desgarradora, resiste a la derrota final. Tal como 
se afirma en la cita de Séneca que precede al monólogo inicial, la naturaleza de 
Medea ha crecido por el sufrimiento. Su aura de resistencia heroica, incluso en 
la más tremenda de las desgracias, remitifica su figura y hace de la infanticida 
lo que su nombre originariamente significa: una buena consejera de cuya mano 
debemos aprender la actualidad de procesos inquisitorios contra chivos expia- 
torios, lo que, al principio de la obra, ya nos sugiere la cita de Elisabeth Lenk. 
La imagen de las muñecas rusas incrustadas unas en otras como metáfora de 
la acronía sirve a Lenk para ilustrar la proximidad real de épocas lejanas en el 
tiempo. De la mano de Medea, tal como se plasma de forma más explícita en 
el fragmento que precede al coro de voces, debemos penetrar en lo más íntimo 
de la historia, de nuestros prejuicios, indagando en el porqué de nuestro desco- 
nocimiento y adentrándonos en nuestro yo ignorado. Sólo de esta forma, de la 
mano de la figura de nombre mágico, podremos vislumbrar la luz en medio de 
la opacidad del pasado y la confusión del presente. 


7. «Wollen die Götter mich lehren, wieder an sie zu glauben. Da lach ich nur. Jetzt bin ich 
ihnen über. Wo sie mich auch abtasten mit ihren grausamen Organen, sie finden keine Spur von 
Hoffnung, keine Spur von Furcht an mir. Nichts nichts. Die Liebe ist zerschlagen, auch der Sch- 
merz hört auf. Ich bin frei. Wunschlos horch ich auf die Leere, die mich ganz erfüllt. (...) So ist 
das. Darauf läuft es hinaus. Sie sorgen dafür, daß auch die Späteren mich Kindsmörderin nennen 
sollen. Aber was ist denen das gegen die Greuel, auf welche sie zurückblicken werden. Denn wir 
sind unbelehrbar. Was bleibt mir: Sie verfluchen. Fluch über euch alle. Fluch besonders über euch: 
Akamas. Kreon. Agameda. Presbon. Ein gräßliches Leben komme über euch und ein elender Tod. 
Euer Geheul soll zum Himmel aufsteigen und soll ihn nicht rühren. Ich, Medea, verfluche euch» 
(Wolf, 20015: 215-216). 
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1. La única interpretación común a las múltiples y diversas críticas de Sobre 
la educación estética del hombre en una serie de cartas (Über die ästhetische 
Erziehung des Menschen in einer Reihe von Briefen) suele ser la constatación de 
que las cartas significan un intento programático para una educación del hombre 
mediante las artes. Por muy contradictorios que puedan resultar los puntos de 
vista de la interpretación y de las opiniones de los intérpretes de la educación 
estética, cuando resaltan, por un lado, el esplendor visionario de Schiller, o, 
por otro, su falta de coherencia y la imprecisión de su terminología filosófica, 
suelen estar de acuerdo en que Schiller pretendió mejorar la condición humana 
con la ayuda de las artes. La grandiosa utopía de Schiller se basó en la creencia 
de que la latente crisis de valores y de la cultura de su tiempo podría superarse 
mediante las bellas artes, mejor dicho, mediante las bellas y libres artes, «puesto 
que el arte es hijo de la libertad, y quiere recibir sus leyes de las necesidades del 
espíritu, y no de las necesidades de la materia».' 

A la creencia idealista de Schiller en la utopía de la transformación del 
hombre en un buen ciudadano con los medios de las artes libres se opone, no 
obstante, el conocimiento del médico Schiller acerca de la disposición psico- 
lógica contradictoria del hombre, de su «naturaleza mixta» que se debate entre 


1. «(...) denn die Kunst ist eine Tochter der Freiheit, und von der Notwendigkeit der Geister, 
nicht von der Notdurft der Materie will sie ihre Vorschrift empfangen». Friedrich Schiller: Über 
die ästhetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von Briefen, Stuttgart, Freies Geistesleben, 
2004, p. 20. 

Todas las traducciones del alemán han sido realizadas por la autora del artículo. 
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sentimiento y razón. No es de extrañar, pues, que Schiller presente la solución 
estética como una tarea a largo plazo y extremadamente difícil de llevar a cabo, 
sobre cuyo éxito él mismo albergaba dudas. 

De todas formas, hay que tener en cuenta que el sistema del pensamiento 
schilleriano es, por regla general, marcadamente dualista. Se caracteriza por la 
contraposición de política frente a psicología, de naturaleza frente a razón, de idea 
frente a realidad. Y es precisamente esta antinomia entre realismo e idealismo, 
expresada mediante el método dialéctico con el que presenta sus pensamientos 
—primero formulándolos y acto seguido poniéndolos en duda-, la que produce 
la tensión en sus textos, que ha sido considerada tan moderna y actual en los 
últimos estudios realizados sobre su educación estética ? 

Junto a los conceptos básicos de arte, belleza y libertad, encontramos las 
centrales y famosas palabras de su estética en la decimoquinta carta sobre el 
juego: «el hombre sólo juega, cuando es hombre en pleno sentido de la palabra, 
y sólo es hombre, cuando juega» (Schiller, 2004: 93). 

El juego en Schiller tiene una finalidad terapéutica importante: armonizar 
las fuerzas opuestas de la naturaleza, que son el sentimiento (Empfinden) y la 
razón (Vernunft), para llegar finalmente, en un proceso que se prevé largo y 
difícil, a una totalidad armoniosa. 


2. Si intentáramos escuchar un eco de la estética de Schiller en el pensamiento 
y en las artes desde finales del siglo XIX, lo reconoceríamos en los momentos 
en los que ha imperado un cierto optimismo cultural, aquellos en los que era 
posible imaginar que la educación estética podía mejorar al hombre en todas sus 
dimensiones. Lo percibimos de forma implícita a finales del siglo XIX y a prin- 
cipios del XX, por ejemplo, en los primeros tiempos de la Modernidad vienesa, 
cuando el optimismo cultural se reflejaba en los postulados de los Talleres de 
Viena, con los que se pretendía convertir al ciudadano en una mejor persona a 
través de los objetos estéticamente perfectos de la vida cotidiana. Pensemos a este 
respecto en el lema de la Secesión vienesa: «A cada tiempo su arte, a cada arte 
su libertad». Fue una época de revoluciones y reivindicaciones estéticas y, sobre 
todo, de una deseada totalidad estética y ética. No es casualidad que la Oda a la 


2. Vid. W. Barner, Ch. Lubkoll, E. Osterkamp y U. Ott (eds.): «Schiller —aktuell?», Jahrbuch 
der deutschen Schillergesellschaft 47, 2003. 

3. «(...) der Mensch spielt nur, wo er in voller Bedeutung des Worts Mensch ist, und er ist 
nur da ganz Mensch, wo er spielt». 
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alegría (Ode an die Freude) de Schiller, a la que se puso música en el coro final 
de la Novena Sinfonía de Beethoven, fuese convertida en un friso por Gustav 
Klimt en una sala de la Secesión. Los neorrománticos cultivadores de mitos de 
la Modernidad vienesa, los modernistas y simbolistas, pueden ser considerados 
schillerianos en sus pretensiones de conseguir la obra de arte total. 

Cuando en la primera mitad del siglo XX se inicia la fragmentación de Eu- 
ropa y suenan las primeras disonancias que anuncian las sucesivas convulsiones 
políticas, surgen los primeros síntomas de disolución de aquel principio de la 
deseada totalidad que traerían consigo un pesimismo cultural. Entonces, junto 
a sus postulados estéticos y filosóficos, la obra poética y dramática de Schiller 
también comienza a ser objeto de crítica.* 

Posteriormente, cuando en los años sesenta resurge la exigencia de una es- 
tética total y la búsqueda del efecto terapéutico de las artes libres para una so- 
ciedad necesitada de cura, algunos pensadores y artistas alemanes retoman los 
postulados de Schiller.’ Entre los redescubridores del deseado efecto terapéutico 
a través de una socialización de la experiencia estética y gestáltica, ideada por 
Schiller en un contexto histórico-político muy diferente, encontramos las figuras 
del fundador de la Antroposofía y de las Escuelas Waldorf (Waldorf-Schulen), 
Rudolf Steiner, y del controvertido artista y pensador Joseph Beuys, cuyo pos- 
tulado «todo hombre es un artista» ha servido de título a este ensayo. 


3. RUDOLF STEINER (1861-1925) 


Rudolf Steiner nació en Croacia en 1861, en el seno de una familia germano- 
parlante. Fue educado según el espíritu liberal de la monarquía austro-húngara en 
la Realschule de Wiener Neustadt y prosiguió sus estudios en la Escuela Técnica 
Superior de Viena, donde se especializó en los campos filosófico, filológico e his- 
tórico. Durante años fue educador particular de un niño con problemas de retraso 
mental. Aquellas primeras experiencias pedagógicas beneficiarían más tarde a 
la primera Escuela Waldorf, que fundó en 1919. Hoy en día se le suele conocer 
sobre todo como filósofo antroposofista y fundador de las Escuelas Waldorf, y 
menos en su faceta de filólogo, experto en Goethe y también en Schiller. 


4. Vid. entre otros: T. W. Adorno: Ästhetische Theorie, Frankfurt a. M., Suhrkamp, 2003, 
pp. 98, 99, 227, 242,255, 293,470. 

5. Entre otros Ernst Bloch, Hans Georg Gadamer, Herbert Marcuse, Jürgen Habermas, Carl 
Gustav Jung. 
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Los métodos de docencia y aprendizaje de las Escuelas Waldorf, cuya filo- 
sofía pedagógica es marcadamente artística, se basan en la llamada Antroposofía 
(la doctrina del conocimiento integral del hombre), «un sendero del Conocimiento 
que pretende conducir lo espiritual en el ser humano a lo espiritual en el Univer- 
so». La admiración profesada por Steiner hacia los clásicos Goethe y Schiller 
es evidente en sus escritos filosóficos y filológicos,” y también en el nombre 
Goehteanum, que dio a la sede de la Sociedad Antroposófica, cuya construcción 
fue iniciada en Dornach (Suiza) en 1913. 

Como indica también Heinz Zimmermann en su epílogo a la edición del 
2004 de Sobre la educación estética del hombre} la admiración de Rudolf 
Steiner por las cartas de Schiller no sólo se refleja en sus escritos filológicos 
tempranos, sino también en el marco de su obra antroposófica, sobre todo en sus 
escritos pedagógicos y en el llamado «Sistema trinitario del organismo social» 
(Dreigliederung des sozialen Organismus). 

«No hay otro camino para convertir al hombre sensual en un hombre racional 
que el de convertirlo antes en un ser estético», dice Schiller (2004: 215) en su 
Educación estética. Esta frase podría servir de lema para los postulados peda- 
gógicos de Rudolf Steiner. Al niño pequeño, un ser dominado por los sentidos, 
pretende Steiner convertirlo, mediante la educación, en el hombre que actúa de 
acuerdo con la razón, con el conocimiento. El cultivo de los sentidos que nos 
propone Steiner conduce, totalmente de acuerdo con las ideas de Schiller, al 
autoconocimiento y al conocimiento del mundo del educando. Y en este cami- 
no, el arte no es simplemente una asignatura entre otras, sino que constituye el 
principio en sí de la educación. Teniendo en cuenta que, en el arte, el contenido 
espiritual aparece siempre envuelto en el elemento sensual, éste se convierte en 
«el mediador idóneo entre el mundo de los sentidos y del espíritu».'" 

Como el lema principal de la pedagogía de Steiner, «A través de los sentidos 
al espíritu»,'' sólo puede comprenderse desde el punto de vista integral, es decir, 


6. Rudolf Steiner citado en: W. Biihler: Antroposofía. Un conocimiento integral del hombre, 
Madrid, Integral, 1982, p. 8. 
7. Vid. R. Steiner: «Schillers Briefe über die ästhetische Erziehung des Menschen», en 
F. Schiller: Über die ästhetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von Briefen, Stuttgart, 
Verlag Freies Geistesleben, 2004, pp. 175-203. 
8. Vid. H. Zimmermann: «Nachwort», en Schiller, 2004, pp. 203-217. 
9. «Es gibt keinen anderen Weg, den sinnlichen Menschen vernünftig zu machen, als dass 
man denselben zuvor ästhetisch macht». 
10. R. Steiner: «Die Erziehung des Kindes vom Standpunkt der Geisteswissenschaften», 
citado en Schiller por Heinz Zimmermann, 2004, pp. 215 y ss. 
11. «Durch die Sinne zum Geist». 
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abarcando al hombre en su totalidad, es fácilmente imaginable que el juego como 
elemento pedagógico tenga ahí un papel primordial.' 

Las exigencias pedagógicas de Steiner, revolucionarias en su tiempo, son 
todavía básicamente aceptables. No obstante, sus textos —y también los de sus 
seguidores más fieles— rezuman un tono patético con pretensiones místicas que, 
hoy en día, resultan difícilmente soportables. Actualmente, las Escuelas Waldorf 
siguen teniendo sus adeptos y cosechando éxitos, a pesar de que algunos quieran 
ver en ellas escuelas sectarias de un proselitismo antroposófico o colegios para 
hijos de ricos que son alimentados ahí con una pedagogía artística y dietética 
(vid. Lindenberg, 1980: 9-20). 


4. JOSEPH BEUYS (1921-1986) 


Joseph Beuys nació en 1921, vivió su infancia y juventud en Kleve, en la 
frontera entre Alemania y los Países Bajos, y murió en 1986. Por lo tanto, per- 
tenece a una generación posterior a la de Rudolf Steiner, una generación que, 
tras vivir la experiencia de la Segunda Guerra Mundial y del nazismo, vio en la 
Educación estética de Schiller que la resurrección del sentido comunitario des- 
truido sólo era posible recolocando al arte en el centro del proceso educativo.'* 
Este tipo de estética política y social estuvo en boga en Alemania a partir de 
los años sesenta del siglo pasado, marco en el que Beuys define su concepto 
de plástica social (soziale Plastik) y su concepto ampliado del arte (erweiterter 
Kunstbegriff). 

Beuys estudió en la Academia de Bellas Artes de Düsseldorf, donde fue 
gestando lo que sería su teoría sobre la escultura, conocida como plástica social, 
una teoría en la que es determinante la lectura de los textos de Rudolf Steiner 
sobre las abejas y sus colmenas en el Sistema trinitario del organismo social. 
El principio del «concepto ampliado del arte», «la idea de que hay que llevar 
el calor a la escultura»,'* como cuando usaba grasa y cera en sus instalaciones 
artísticas, parte de la lectura del Sistema trinitario del organismo social de Steiner. 


12. Vid.C. Lindenberg: Waldorf-schulen: angstfrei lernen, selbstbewusst handeln, Hamburg, 
Rororo, 1980. 

13. Vid. A. Nünnig (ed.): «Ästhetik, materialistische; Ästhetik, klassische; Ästhetik, ro- 
mantische», en Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie, Stuttgart/Weimar, Metzler, 2001. 

14. H. Fernändez: «Joseph Beuys: vida y obra», en M. Aguilö y K. Fabricius (eds.): Expo- 
sició: Fer profit a les ànimes, Palma de Mallorca, Sa Nostra, 1992, p. 14. 
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Y precisamente en este texto, donde expone sus ideas acerca de la vida social, 
Rudolf Steiner, de acuerdo con Zimmermann (vid. Schiller, 2004: 215), puede 
ser considerado el sucesor de la estética de Schiller. Mientras éste último contesta 
a los ideales y postulados de la Revolución Francesa con la escala progresiva 
del Estado dinámico, ético y estético, Steiner responde con su planteamiento del 
organismo social ante la crisis política y social de su momento histórico. 

No he podido comprobar en las fuentes bibliográficas que estaban a mi 
disposición si Joseph Beuys leyó efectivamente la Educación estética de Schiller. 
Puede ser que las ideas schillerianas le llegaran a través de la lectura de Rudolf 
Steiner, aunque también es probable que conociera el original. Las referencias 
a Schiller que hacen los más diversos críticos en el extenso catálogo Fer profit 
a les ánimes, que se editó en 1992, con motivo de una exposición de dibujos 
realizados por Joseph Beuys, son numerosas y las afinidades con su pensamiento 
filosófico-estético, sorprendentes. 

El concepto de la plástica social, la idea de Beuys según la cual todos los 
hombres pueden ser creadores, mejor dicho, deben ser creadores, expresada en 
su famosa frase «todo hombre es un artista», no debe ser malinterpretado en el 
sentido de que a partir de ahora todo artista amateur pueda autoproclamarse 
creador artístico. Se trata, por el contrario, de un discurso dirigido al mundo del 
trabajo y a la sociedad en general, que convierte a la sociedad en el objeto de 
creación artística, y que declara a todos sus miembros responsables del resultado. 
No obstante, en la idea de Beuys, quien quiere introducir el arte en la política 
y ve en todo ciudadano mayor de edad «un trabajador de la plástica social», 
el proceso artístico en sí es, consecuentemente, mucho más importante que el 
resultado que exponer.!* 

El mismo Joseph Beuys dice: 


Yo sostengo que este concepto de la Plástica Social significará una nueva 
categoría del arte. ¡Una nueva musa se opone a la anterior! (...) Ella sostiene 
el futuro concepto de plástica, que tiene prioridad ante todos los demás 
conceptos de plástica. Incluso grito: No existirá plástica útil alguna en la 
tierra si no existe este organismo social como ser vivo. Esta es la idea de 
la obra de arte total, en la cual todo hombre es un artista (1982).!* 


15. Vid. J. Stüttgen: Über Joseph Beuys und jeden Menschen, Düsseldorf, Free International 
University, 1985. 

16. «Ich behaupte, dass dieser Begriff SOZIALE PLASTIK eine vóllig neue Kategorie der 
Kunst ist. Eine neue Muse tritt den alten gegenüber auf! (...) Sie trägt den zukünftigen Begriff 
von Plastik, der vor jedem anderen Begriff von Plastik Vorrang hat. Ich schreie sogar: es wird 
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Y tres años más tarde: 


Aquí está el umbral que quiero marcar como el fin de la Modernidad, el 
final de todas las tradiciones, juntos desarrollaremos el concepto de arte 
social como un niño nacido de las viejas tradiciones (1985).!” 


Es lícito imaginarse que Beuys conociera las ideas estético-filosóficas de 
Friedrich von Schiller o, por lo menos, que las recibiera a través de los escritos 
de Rudolf Steiner. Y es por lo menos seductor imaginarse que tanto la utopía de 
Schiller de construir la verdadera libertad política como una obra de arte, como 
su idea de definir el arte como una forma de vivir, fuesen el punto de partida 
hipotético para la plástica social de Beuys. Al fin y al cabo, también la plástica 
social de Beuys es una idea romántica. La participación en el proceso artístico 
de la creación de la Gestalt, que se realiza mediante la interacción de todos los 
participantes y que, en el fondo, no está sujeta a ninguna voluntad fija formal. 
La convicción de Schiller de que la experiencia estética sólo alcanza dimensio- 
nes educativas si sus realizaciones tienen un carácter dinámico es también la de 
Beuys. Por ello, las instalaciones y los objetos creados por Beuys, que se pueden 
admirar todavía en algunos museos, no pueden ser correctamente interpretados 
por sus espectadores y visitantes si ignoran cuáles fueron sus intenciones al 
realizarlos. 


keine brauchbare Plastik mehr hienieden geben, wenn dieser Soziale Organismus als Lebewesen 
nicht da ist. Das ist die Idee des Gesamtkunstwerkes in dem JEDER MENSCH EIN KÜNSTLER IST». 
Citado por Stüttgen (1985). 

17. «Hier ist die Schwelle, die ich kennzeichnen will als das Ende der Moderne, das Ende 
aller Traditionen, wir werden gemeinsam den sozialen Kunstbegriff entwickeln als ein neugebo- 
renes Kind aus alten Disziplinen». Citado por Stüttgen (1985). 
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BIOGRÁFICOS A PRINCIPIOS DEL SIGLO XX” 


Christian von Zimmermann 
Universitát Bern (Suiza) 


Ni la biografía ni tampoco la novela biográfica se encuentran entre los te- 
mas preferidos de la Germanística, y la crítica literaria las trata principalmente 
atendiendo a su contenido fáctico, a la realidad fáctica de su presentación, y no a 
sus fundamentos estéticos o conceptuales. La crítica y la investigación histórica 
de la literatura biográfica se desarrollan con paso vacilante, de forma diferente 
a las filologías anglosajonas. Con ello, naturalmente, se exploran por fin poco a 
poco ámbitos de investigación provechosos:! 


— La historia de las biografías sobre personalidades históricas —como la 
historia del género biográfico sobre Schiller— permite examinar intereses cam- 


* «Sie sind in letzter Zeit erschrecklich deutsch». 

1. Cfr. Christian von Zimmermann: Biographische Anthropologie. Menschenbilder in le- 
bensgeschichtlicher Darstellung (1830-1940), Berlin, de Gruyter, 2006 (Quellen und Forschungen 
zur Literatur- und Kulturgeschichte 41); Christian von Zimmermann y Nina von Zimmermann 
(eds.): Frauenbiographik. Lebensbeschreibungen und Porträts, Tübingen, Narr, 2005 (Mannheimer 
Beiträge zur Sprach- und Literaturwissenschaft 63); Christian von Zimmermann (ed.): (Auto)Bio- 
graphik in der Wissenschafts- und Technikgeschichte, Heidelberg, Palatina, 2004 (Cardanus. Jahr- 
buch für Wissenschaftsgeschichte 4); Hans Erich Bödeker (ed.): Biographie schreiben, Göttingen, 
Wallstein, 2003 (Göttinger Gespräche zur Geschichtswissenschaft 18); Thomas Winkelbauer (ed.): 
Vom Lebenslauf zur Biographie. Geschichte, Quellen und Probleme der historischen Biographik 
und Autobiographik, Waidhofen, Waldvierteler Heimatbund, 2000; Christian von Zimmermann, 
(ed.): Fakten und Fiktionen. Strategien fiktionalbiographischer Dichterdarstellungen in Roman, 
Drama und Film seit 1970, Tübingen, Narr, 2000 (Mannheimer Beiträge zur Sprach- und Litera- 
turwissenschaft 48). 
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biantes acerca de la figura histórica, valoraciones cambiantes y actualizaciones 
de su imagen en el presente correspondiente. 

— El análisis de la construcción de la vida histórica en el texto biográfico 
proporciona informaciones sobre conceptos antropológicos (Menschenbilder) 
que fundamentan la comprensión de la personalidad desconocida. La historia 
del género biográfico aparece en la Edad Moderna estrechamente unida a una 
historia de los Menschenbilder y a la historia de la pluralización de concepciones 
antropológicas en la Modernidad, que se presentan de forma ejemplar junto al 
modelo histórico. 

— Además, la literatura biográfica persigue, en una línea de la tradición que 
llega desde Plutarco hasta el presente, diferentes objetivos didácticos que son 
inscritos en los textos como estrategia de argumentación biográfica por medio 
de la ejemplaridad, el parecido o la negación de la personalidad biografiada. 
Estos aspectos de lo biográfico —la construcción actualizadora, el caso ejemplar 
antropológico y el objetivo pedagögico- como base y resultado de la retórica 
biográfica sólo serán mencionados aquí como premisa de nuestra lectura de un 
texto biográfico concreto. 


El objeto de estudio de las reflexiones que siguen es la «novela sobre 
Schiller» de Walter von Molo, escritor conocido hoy en día sobre todo por su 
enfrentamiento con Thomas Mann a causa del concepto de la Emigración Interior 
(Innere Emigration). El autor y la novela desempeñan en la investigación de la 
Germanística un papel ya apenas marginal, y este destino no le parecerá injusto 
a quien lea los cuatro volúmenes de la novela publicada entre 1912 y 1916. No 
obstante, algunos puntos de vista podrían despertar interés por el libro. 

En primer lugar, se trata de una de las representaciones de Schiller más 
populares de su tiempo. La novela se vendió rápidamente y se volvió a editar, 
vivió después de la primera edición una edición popular revisada y probable- 
mente más económica, se reeditó en la igualmente exitosa edición temprana de 
las obras de von Molo (1924); así como en las ediciones de círculos de lectores, 
en 1932 se revisó de nuevo, «definitivamente» según la portada, y se publicó 
por último en 1955. La tirada apenas se puede calcular a la vista de la variedad 
de las ediciones. Hasta 1920 un anuncio de editorial habla de una tirada total 
de 38.000 ejemplares. Otras ediciones tardías indican una tirada total de por lo 
menos 125.000 ejemplares hasta 1942 y, en conjunto, aparentemente se trataba 


2. Vid. Walter von Molo: Der Schiller-Roman. Vom Dichter durchgesehene Volksausgabe, 
2 vol., Miinchen, Langen, 1918. 
3. Vid. Walter von Molo: Gesammelte Werke in drei Bänden, München, Langen, 1924. 
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de un best- y un longseller en el negocio editorial. Al significativo éxito de la 
novela corresponde también la popularidad de su autor, quien, como una de las 
personalidades más estimadas de la escena literaria de la República de Weimar, 
era solicitado como orador y colaborador en revistas, era miembro de la Academia 
Prusiana y fue aplaudido en los años veinte en una literatura asombrosamente 
extensa que le veneraba. 

Junto a la importancia de autor y obra en su tiempo, que también proporciona 
peso a la imagen transmitida de Schiller, también merece atención, indudable- 
mente, el momento en el que fue publicada la novela de Molo. Porque la exitosa 
novela biográfica fue publicada precisamente en los años en que se sitúan los 
comienzos del género biográfico popular moderno, primero en la literatura ale- 
mana por Emil Ludwig, después en los ensayos biográficos de un Lytton Strachey 
con intentos de una concepción vital que toma en consideración la constitución 
corporal y espiritual. Emil Ludwig, quien con cierta distancia fue el autor en 
lengua alemana de la República de Weimar de más éxito en todo el mundo, y 
que después de su emigración a Locarno obtuvo la nacionalidad suiza, había 
intentado desarrollar ya antes de la Primera Guerra Mundial, en una biografía 
sobre Bismarck, un nuevo método biográfico que debía apoyarse especialmente 
en la constitución psíquica del biografiado. Esta tendencia del género biográfi- 
co se convirtió al mismo tiempo en una forma popular en la literatura inglesa. 
Allí, fue sobre todo Strachey quien quiso crear un contrapunto al monumental 
género biográfico victoriano con biografías breves de corte psicológico. A estos 
ensayos de un género biográfico moderno precedieron, además, en el terreno 
científico o cercano a la ciencia, intentos de una Psicopatografía en el contexto 
de los debates sobre Psicopatología y Psicología profunda. Se trata por tanto de 
la aplicación de teorías psicológicas al análisis de personalidades históricas, por 
lo que los autores eran generalmente especialistas universitarios en Psicología. 
Entre los textos más conocidos, Sigmund Freud firma el intento de reconstruir 
por medio de procedimientos psicoanalíticos el carácter de Leonardo da Vinci 
a partir de un recuerdo de la infancia. 

No en menor grado interesan las relaciones entre la monumental novela de 
Walter von Molo y la narración sobre Schiller de Thomas Mann «Momento difí- 
cil» («Schwere Stunde»),* publicada por primera vez en 1905 en Simplicissimus, 
ya que tanto en Thomas Mann como en Walter von Molo, la lucha con el material 
del Wallenstein y su superación se convirtieron en el punto culminante de su 


4. Sobre la narración cfr. también la contribución de Anna Montané Forasté en Brigitte Jirku 
y Julio Rodríguez (eds.): El pensamiento filosófico de Friedrich Schiller, Valencia, Publicacions 
de la Universitat de Valencia, en preparación. 
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biografía. Ambos autores lo recrean como escena nocturna en su habitación de 
estudio, como monólogo interior y como estilo indirecto libre respectivamente.? 
Thomas Mann muestra en su miniatura histórica que, por la omisión del nombre 
de Schiller, se eleva a escena ejemplar la superación de la propia arrogancia 
narcisista sobre el propio cuerpo y de la propia duda narcisista por medio del 
trabajo artístico: «No hay que cavilar: ¡A trabajar! Delimitar, eliminar, dar forma, 
acabar...».* Sólo vencer las pretensiones egomaníacas posibilita al Schiller sin 
nombre de Thomas Mann que irrumpa la fuerza creadora clásica más pura, que 
Mann convierte en copia de la creación divina en la alusión a la Biblia: «Y se 
acabó, la obra de sufrimiento. Quizá no fuera buena, pero se acabó. Y cuando 
estuvo acabada, mira, también fue buena».” 

Walter von Molo da forma a la solución del problema de Wallenstein de 
manera parecida, también para él el acto de superación de la crisis de creación 
se presenta ligado al afán de perfeccionamiento de Schiller. Éste supera en su 
representación la hybris del artista que cree poder liberarse de su naturaleza. La 
solución —y con ello la diferencia determinante con Thomas Mann- consiste, 
sin embargo, no tanto en dejar irrumpir la fuerza creativa estética por medio de 
la superación del egoísmo propio, como en el reconocimiento de que también 
el ser humano creador de arte es incapaz de elevarse sobre su humanidad, y el 
Schiller de von Molo aprende a limitarse en sus pretensiones: «¡Con las fuerzas 
que me quedan doy lo mejor que puedo! ¡Cuando esté hecho podré alejarme 
de la tierra! ¡Sólo entonces llegará la redención! Esto es obra humana: ¡Tiene 
muchas luces y sombras, es bueno y malo! Según se mire».* 

De forma exagerada, se podría formular que Thomas Mann trata el problema 
de manera individual y que da forma a una contradicción más bien tradicional 
entre egoísmo y razón más elevada, mientras que la argumentación de Walter 
von Molo está determinada de manera más antropológica, ya que para él la 


5. Johannes Scherr, en cambio, hace acabar su «novela histórico-cultural corta» con el 
noviazgo que von Molo omite; obtiene sus opiniones sobre el dualismo de Schiller de la elección 
entre las hermanas Lengefeld, y sólo ofrece observaciones pobres para el material del Wallenstein 
en el «epílogo». Cfr. Johannes Scherr: Schiller. Kulturgeschichtliche Novelle in sechs Büchern, 2 
vol., Ed. Otto Haggenmacher, Leipzig (Novellenbuch 1 y 2), 1856. 

6. «Nicht grübeln: Arbeiten! Begrenzen, ausschalten, gestalten, fertig werden...». Thomas 
Mann: «Schwere Stunde», en Frühe Erzählungen, Frankfurt a. M., Ed. Peter de Mendelssohn 
(Gesammelte Werke in Einzelbänden. Frankfurter Ausgabe), 1981, pp. 376-384, cit. p. 384. 

7. «Und es wurde fertig, das Leidenswerk. Es wurde vielleicht nicht gut, aber es wurde 
fertig. Und als es fertig war, siehe, da war es auch gut». 

8. «Ich geb’ mit letzter Kraft das Beste, was ich kann! Ist das getan, dann darf ich von 
der Erde scheiden! Erst dann kommt die Erlösung! das ist Menschenwerk: es hat viel Licht und 
Schatten, ist gut und schlecht! Je, wie man es besieht» (Molo, 1918, II: 348). 
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conditio humana de cada ser humano, en su limitación y relatividad humana e 
histórica, se inscribe en la biografía. Esta estructura de argumentación, según la 
cual lo general humano también forma parte de la personalidad del ser humano 
sobresaliente, puede ser entendida como una tendencia básica importante tanto de 
algunas corrientes de la Patografía histórica como también del género biográfico 
moderno. Por ello, no entendemos explícitamente la así llamada perspectiva del 
ayuda de cámara (Kammerherren-Perspektive), que pone al descubierto de forma 
anecdótica la futilidad cotidiana de las grandes personalidades sobre la base de 
fundamentos generales antropológicos, psicológicos, neurofisiológicos, etc. En 
la novela biográfica de Walter von Molo, estas suposiciones antropológicas se 
inscriben en la trayectoria vital, no en la argumentación biográfica de un biógrafo, 
sino que son transmitidas de forma narrativa como el camino de conocimiento 
propio de Schiller. A la trayectoria vital de Schiller se le da forma de camino 
hacia el conocimiento de la propia constitución humana. Mencionaremos aquí 
tres aspectos de esta constitución: 


1. Parte de esta constitución es, por un lado, el planteamiento de la vida 
humana como acopio de energía, que, a lo largo de la vida, o bien se consume 
ahorrándola a largo plazo o bien despilfarrándola rápidamente. Este pensamiento, 
que ya caracterizaba la dietética macrobiótica de Hufeland, fue representado 
popularmente en la literatura biográfica de aquel tiempo por el historiador cien- 
tífico Wilhelm Ostwald quien desarrolló a partir del estudio de los currícula de 
académicos una tipología binaria del tipo romántico y clásico, y con ello pro- 
porcionó el ejemplo más importante para la diferenciación del tipo introvertido 
y extrovertido de C. G. Jung. En la novela se demuestra de forma muy clara la 
contraposición de los tipos de energía en Goethe y Schiller, cuando se confronta 
la vida de Goethe, más variada pero marcada por muchas horas de ocio, a la 
absoluta entrega creadora de Schiller. 

2. Parte de esta constitución es también un tratamiento de la relación 
hombre-mujer que recuerda a Weininger, al que no sólo se da forma en la relación 
de Schiller con Luise Vischer, Charlotte von Kalb, su mujer Lotte y Karoline 
von Wolzogen, sino que se describe detalladamente en numerosos personajes 
secundarios. El conflicto entre la creación artística y la entrega sexual a la mujer 


9. Sobre Wilhelm Ostwald cfr. Christian von Zimmermann: «Biographie und Lebenslauf. 
Der Mythos der “Grofen Mánner” und die biographischen Forschungen Wilhelm Ostwalds 
(1853-1932)», en Peter Wiesinger (ed.): Akten des X. Internationalen Germanistenkongresses 
Wien 2000 «Zeitenwende — Die Germanistik auf dem Weg vom 20. ins 21. Jahrhundert», Bern, 
etc., Lang (Jahrbuch fiir Internationale Germanistik A/61), 2003, pp. 323-330. 
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que agota las fuerzas del hombre, a la que en la «novela sobre Schiller» se da 
forma de manera inequívoca, naturalmente no nos ofrece, o en el mejor de los 
casos, sí nos ofrece, en el contexto del género biográfico sobre Schiller, una tesis 
antropológica independiente de von Molo. 

El género biográfico sobre Schiller de esta época no hace, ciertamente, un 
secreto de la atracción sexual, pero la renuncia de Schiller se interpreta más bien 
como victoria de la moral y no como condición de la fuerza creadora literaria. 
Karl Berger escribe en su biografía sobre Schiller del año 1910: «él renuncia a 
la felicidad de los sentidos y al placer para no embrutecer el sentimiento de su 
dignidad interior».' 

En la «novela sobre Schiller» no existen tales valoraciones morales. La 
perspectiva antropológica domina a la ética, de forma que se habla abierta- 
mente sobre la relación entre la educación en el internado y la homosexualidad 
pasajera, y el instinto sexual no se canaliza necesariamente en relaciones ma- 
trimoniales. En conjunto se muestra un cierto rasgo anticivilizador sobre una 
base antropológica. 

Más importante que estos detalles es de momento la constatación de que 
en la novela biográfica se da forma a los personajes históricos y a sus relaciones 
sobre la base de presupuestos antropológicos. Con el personaje de Charlotte von 
Kalb, von Molo cuenta finalmente el caso ejemplar de una mujer que, como objeto 
sexual del hombre, se ha convertido en hembra, de hecho obtiene el estatus de 
hembra al querer convertir —como formula Weininger- al hombre por entero «en 
Phallus»: «Ella es incapaz de utilizar a un ser si no es como medio para lograr 
el objetivo del coito (...). Y ella estaría muerta en el momento en el que el hom- 
bre hubiera superado su sexualidad».'' Charlotte von Kalb se corresponde con 
este modelo ya que la aparente relación espiritual con Schiller se desenmascara 
narrativamente de forma inequívoca sólo como fin para la satisfacción sexual. 
Schiller, quien rehuye el deseo sexual de Charlotte von Kalb, se compadece de 
ella ya que le niega a ésta que complete su existencia. También habla abiertamente 
sobre la necesidad de renunciar a la relación puramente sexual con Hölderlin, 
quien le ha seguido a casa de Charlotte von Kalb: 


10. «er verzichtet auf Sinnenglück und Genuß, um das Gefühl seiner inneren Würde nicht 
zu vertieren». Karl Berger: Schiller. Sein Leben und seine Werke. In zwei Bänden. 5, durchges. 
Auflage, München, Beck, vol. 1, 1910, p. 433. 

11. «Sie ist unfähig, ein Wesen anders denn als Mittel zum Zweck des Koitus zu gebrauchen 
(...). Und Sie wäre tot in dem Augenblick, da der Mann seine Sexualität überwunden hätte». Otto 
Weininger: Geschlecht und Charakter. Eine prinzipielle Untersuchung, Wien/Leipzig, Braumüller, 
21907, p. 406. 
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Ala Sra. von Kalb le gusta acercarse a los jóvenes poetas y se asusta cuando 
se da cuenta de ¡por qué! —La voz de Schiller era suave- Hölderlin, a la 
pobre no le va a pasar nada nuevo con el Sr. Richter (...). 

Somos varones y seres humanos, Hölderlin, ¡y esto es una doble debilidad! 
Ella perteneció a la evolución de mi vida, como esperamos que también 
usted necesitara a la pobre señora, para ahora ya no necesitarla nunca 
más; ella está marcada por el destino.'? 


Resulta fácil interpretar este destino como destino de la sexualidad en el 
sentido de Weininger. Esto se repite para Schiller con Karoline von Wolzogen, 
aunque por la renuncia sexual parece desarrollarse por momentos otro tipo de 
relación. Únicamente la esposa Lotte no obedece a este modelo. 

3. Parte de la constitución es, además de este aspecto energético y sexual, el 
vínculo del ser humano con niveles escalonados de la comunidad humana desde 
la familia, pasando por la tribu y la nación, hasta lo general humano. Walter von 
Molo no caracteriza a Schiller como genio que -como Goethe en la biografía 
de Gundolf- está por encima de todo lo humano, sino que enfatiza -como tam- 
bién el biógrafo de Schiller, Karl Berger'’- el origen familiar y lo suabo como 
constituyentes importantes de su personalidad. Especialmente, la narración de la 
juventud de Schiller nos da una idea completa del entorno del origen. Schiller, 
cuya juventud es descrita como una huida de la familia opresora y de las limita- 
doras circunstancias intelectuales de su patria sueba, debe reconocer esta huida 
también como hybris. Al liberarse al final de su vida de los deseos exagerados 
de individualización, Schiller encuentra el camino de vuelta a la familia, a la 
región y a la nación. Para ello es de gran importancia una última conversación 
entre Goethe y Schiller en la novela, en cuyo transcurso leemos: 


Usted habla como ese arte que está de moda, ese arte cristiano viejo- 
religioso-patriótico que se está imponiendo ahora», amenazó Goethe; el 
riñón enfermo le dolía en la profundidad de la hora solitaria. «¡Últimamente 
se ha puesto usted terriblemente alemán!». 


12. «“Frau von Kalb nähert sich gern jungen Dichtern und erschrickt, wenn sie erkennt, 
warum! Schillers Stimme war mild. “Hölderlin, es wird der Armen mit Herrn Richter nicht anders 
ergehen (...).” 

“Wir sind Männer und Menschen, Hölderlin, das ist doppelte Schwachheit! Sie gehörte zu 
der Entwicklung meines Lebens, wie hoffen wir es, auch Sie die arme Frau benötigten, um sie 
Jetzt — nimmer zu brauchen; sie ist schicksalbelastet”» (Molo, 1918, II: 288 y ss.). 

13. «De las profundidades de la fuerza popular alemana a la manera suaba ha forjado Frie- 
drich Schiller su propio ser» («Aus den Tiefen deutscher Volkskraft in schwäbischer Artung hat 
Friedrich Schiller sein Wesen geschöpft») (Berger, 1910, 1: 6). 
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Algún día también el suabo será inteligente: Lo que sé es esto: el ser 
humano está en la tierra, no puede irse y no le está permitido creer que 
puede volar porque vea el cielo. ¡Sin embargo debe verlo! En la eterna 
y lenta evolución de los mundos, que es eterna, y por eso ya no nos pre- 
ocupa aquí abajo, sino porque constantemente concede esperanza, todo 
intento por saltar será castigado; por eso debemos ser hijos responsables de 
nuestro tiempo, compartir el sentimiento de nuestro pueblo; sólo entonces 
estaremos en condiciones de dirigir.'* 


La humanización del genio, que se realiza en la reinserción en el contexto 
nacional y reconoce con ello su propia limitación, adquiere en von Molo rasgos 
patrióticos y nacionalistas cuando Schiller eleva, en la conversación anterior, a la 
Alemania doliente a futura guía de la humanidad. No por último se muestra que 
dentro del concepto nacional -antropológico se inscribe otra intención al escribir: 
el volumen publicado en 1916 deja claro en más de un pasaje, no sólo en los 
siempre recurrentes ataques antifranceses, que von Molo veía con buenos ojos 
la guerra mundial como necesidad nacional para el afán de perfeccionamiento 
de la nación alemana. (En este sentido y de forma más clara, se ve la guerra con 
buenos ojos en la conversación entre Schiller y Fichte; Fichte representa aquí al 
homo politicus frente al esteta Schiller). Sin embargo, el camino hacia la nación 
alemana es a la vez la medida con la que no se pueden medir ni la personalidad 
ni la obra de Schiller, si no es como parte de un desarrollo. La obra de Schiller 
aparece en von Molo ciertamente como un logro extraordinario, pero no como 
Obra de arte que supera al tiempo y atemporal. En conversación con su mujer, 
el propio Schiller admite que su obra dramática está incompleta: 


¡Yo hice lo mío! Si Alemania estuviese unida, la forma artística habría 
salido alemana; hice lo que debía, de lo que fui capaz en mi tiempo, la 
tragedia griega era un recurso de urgencia." 


14. «“Sie sprechen wie diese neumodisch-altchristlich-religiós-patriotische Kunst, die sich 
jetzt breitmacht,” drohte Goethe; die kranke Niere schmerzte ihn in der Tiefe der einsamen Stunde. 
“Sie sind in letzter Zeit erschrecklich deutsch!” 

“Einmal wird auch der Schwabe klug: Was ich nun weiß ist dieses: der Mensch steht auf der 
Erde, er kann nicht los von ihr und darf nie vermeinen, fliegen zu können, weil er den Himmel sieht. 
Doch er muß ihn sehn! Im ewigen, langsamen Entwicklungsgang der Welten, der ewig istund uns 
hieniden drum nicht mehr bekiimmert, als daß er ständig Hoffnung gibt, wird jeder Sprungversuch 
bestraft; drum müssen wir verantwortungsvolle Kinder unserer Zeit sein, das Fühlen unsres Volkes 
teilen, nur dann vermögen wir zu führen» (Molo, 1918, II: 381). 

15. «Ich tat das Meine! Wär’ Deutschland einig, so wär’ die Kunstform deutsch geraten; ich 
tat das was ich mußte, was ich vermochte in meiner Zeit, die griechische Tragödie war Nofbehelf» 
(Molo, 1918, II: 378). 
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La bibliografía más antigua sobre Schiller —y también Johannes Scherr 
(1817-1886) en su novela Schiller (1856)- había celebrado la superación de las 
limitaciones regionales y nacionales en un «helenismo moderno» (Scherr, 1856, 
II: 195) y en un pensamiento cosmopolita.'* Pues bien, von Molo no sólo veía 
en el giro hacia la Antigüedad griega la distancia mayor de Schiller respecto al 
propio presente. En un discurso sobre Schiller, con ocasión del centenario de su 
muerte, el filólogo Konrad Burdach (1859-1936) resalta también que, por una 
parte, «su propia teoría del arte y la de Goethe partían de una imagen ideal de 
la Antigüedad, que se desvanece ante la visión más completa y penetrante de la 
Edad Antigua heleno-romana»,"” y, por otra, «el lenguaje de signos de la mitología 
y la leyenda heroica de la Antigüedad, (...) como un disfraz rígido (...) asfixia la 
expresión viva del alma».'* Su conclusión reza: «Nuestra vida, nuestras opinio- 
nes político-sociales, nuestras opiniones científico-artísticas nos han distanciado 
de Schiller». La conmemoración de Schiller tiene su justificación en reconocer 
a Schiller como uno de los educadores de los alemanes (Erzieher der Deutschen). 
De manera parecida, Arthur Moeller van den Bruck (1876-1925), el reconoci- 
do autor de la obra El Tercer Reich (Das dritte Reich) (1922), en una historia 
biográfico-ensayística sobre la nación alemana, Alemanes eminentes (Fihrende 
Deutsche) (1906), valora también la orientación clasicista como «verdaderamente 
funesta». Eduard Spranger, pedagogo nacional-conservador y filósofo, amigo 
de Walter von Molo, disculpó lo que en realidad se podía valorar como «una 
traición intelectual imperdonable a la patria», con la constatación de que con 
Helenismo y Humanismo se trataba al fin y al cabo sólo de estadios de transi- 
ción en el camino hacia la verdadera Deutschheit2' La «novela sobre Schiller», 


16. Cfr. por ejemplo en Scherr una conversación entre Hölderlin, Goethe y Schiller (Scherr, 
1856, II: 258-259). 

17. «seine und Goethes Theorie der Kunst von einem Idealbild der Antike ausging, das 
vor umfassenderer, eindringenderer geschichtlicher Einsicht in das hellenisch-rómische Altertum 
zerinnt». 

18. «die Zeichensprache aus antiker Mythologie und Heroensage, (...) als ein starres Costüm 
(...) den lebendigen Seelenausdruck erstickt». Konrad Burdach: Schiller-Rede. Gehalten bei der 
Gedächtnisfeier in der Philharmonie zu Berlin am 8. Mai 1905, Berlin, Weidmann, 1905, p. 9. 

19. «Unser Leben, unsre politisch-socialen, unsre wissenschaftlich-künstlerischen Ans- 
chauungen haben uns weit von Schiller entfernt». 

20. Arthur Moeller van den Bruck: Führende Deutsche. Ulrich von Hutten. Martin Luther. 
Der Große Kurfürst. Friedrich Schiller. Otto von Bismarck. Friedrich Nietzsche, Minden, 1906, 
p. 166. 

21. Eduard Spranger: «Der Anteil des Neuhumanismus an der Entstehung des deutschen 
Nationalbewußtseins (1923)», en: Volk — Staat — Erziehung. Gesammelte Reden und Aufsätze, 
Leipzig, 1932, pp. 34-56, cit. p. 42. 


293 


CHRISTIAN VON ZIMMERMANN 


en la que esta recepción de la Antigüedad griega aparece únicamente de forma 
histórica e irrelevante para el presente, proporciona una valoración actualiza- 
dora de Schiller, al poner en boca de éste la crítica de la forma insuficiente. La 
biografía del poeta logra, por tanto, mediante la disposición antropológica de la 
concepción de la personalidad y la integración de Schiller en la historia de 
la nación alemana, una cercanía que, precisamente por la marginalización de al- 
gunas partes componentes de la obra, sitúa en el centro al ser humano Schiller 
y alos integrantes de la tribu.” 

Las libertades de la novela biográfica exceden además los límites ya de por 
sí flexibles de una biografía. De manera generosa, von Molo utiliza ficciones 
conversacionales y especialmente el monólogo interior. Al mismo tiempo, la 
novela biográfica satisface por entero las expectativas de una información vital 
detallada. Con ello se muestra cómo se esfuerza von Molo en intercalar en el 
transcurso de la narración conocimientos de la investigación sobre Schiller y 
también temas discutidos en la actualidad. En conversaciones y en monólogos 
se trata ampliamente, por ejemplo, el problema del conflicto entre naturaleza y 
arte, o se debate sobre la cuestión de la influencia de la filosofía de Kant en la 
estética de Schiller. 

De forma diferente a los conceptos biográficos tradicionales, von Molo 
renuncia a guardar una distancia histórica con Schiller. No sólo se imagina sus 
conversaciones y pensamientos, sino que, de forma más clara que en Thomas 
Mann, un estilo schilleriano patético se entreteje en el lenguaje de la novela, 
una forma de hablar originalmente realzada por medio de una tipografía espa- 
ciada, una forma de hablar que en ocasiones tiene un efecto no sólo expresivo 
sino también expresionista. Referencias intertextuales entre declaraciones de 
Schiller en la novela y declaraciones del propio autor indican que Walter von 
Molo quería ofrecer también, de forma parecida a Thomas Mann en su narración 
sobre Schiller, un símbolo de su propia concepción de la creación artística. En 
la edición de la obra de 1924 están subrayadas las referencias intertextuales a la 
obra de von Molo incluso por medio de la sucesión directa de los «dichos del 
alma» confesionales y de la «novela sobre Schiller», que unen el credo del autor 
de la novela con el objetivo de conocimiento de Schiller. 


22. Esta idea también define el discurso sobre Schiller en el Freier Deutscher Hochstift 
(10-11-1929), en el que se polemiza contra la veneración del clásico y de las obras, para ensalzar 
al ser humano Schiller como «eterno contemporáneo» («ewigen Gegenwartsmann») (p. 78): 
«Libró batallas parecidas a las nuestras» «Er führte ähnliche Kämpfe wie wir» (p. 79). — Walter 
von Molo: «Die Schiller-Rede in Frankfurt am Main», en Zwischen Tag und Traum. Gesammelte 
Reden aund Äußerungen, Durchges. Ausg., Berlin, C. Schmidt, ''-*1-1950a, pp. 76-102. 
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Con Schiller se ilustra que todo poeta logra hacer funcionar el tratamiento 
del material —aquí del material histórico del Wallenstein- sólo a partir de las po- 
sibilidades que le ofrece su tiempo, sólo en el enfrentamiento con las tradiciones 
literarias, las teorías estéticas y en la aplicación de sus fuerzas creadoras y su 
fantasía para la nueva creación poética. De forma diferente a la estilización de 
Schiller por Thomas Mann, la visión de Walter von Molo en la historia alemana 
de las teorías literarias está mucho más cerca de los conceptos de Wilhelm Scherer 
que de opiniones estéticas per se de la literatura, con lo que von Molo se aleja 
poco a poco en el transcurso del trabajo de estudios iniciales del entorno para 
dedicarse más intensamente a conceptos de la historia del pensamiento. 

El camino hacia el conocimiento de Schiller consiste en definitiva en una 
-según la lógica de la novela- salida reconfortante de la concepción determinista, 
al menos tendencialmente, de la literatura y de las pretensiones de genio del poeta, 
ya que precisamente porque Schiller también está incluido como una aparición 
histórica en la historia de la creación de la nación alemana y del desarrollo de 
una literatura nacional, lo que por un lado le imposibilita alcanzar lo más alto en 
el arte, puede sin embargo, por otro lado, convertirse en símbolo de la nación, 
o más concretamente en figura clave de la formación de la conciencia popular 
como objetivo de una educación nacional, según lo formula Eduard Spranger en 
1924: «Por tanto no debemos educar para ser alemán, sino para la concienciación 
de esta Deutschheit inevitable de todos los nacidos alemanes».” 

Esta integración psicológica, antropológica y en la forma de camino hacia 
el conocimiento de Schiller en la historia de la nación no puede, por último, 
leerse como respuesta al intento de Franz Mehring de ubicar a Schiller en la 
historia de corte materialista, en la que, aunque Mehring lamenta la inclusión de 
Schiller en «la burguesía mundial sin raíces de la Ilustración burguesa» ,* debe 
negarle, a causa del estado del desarrollo histórico, cualquier anticipación en 
los esfuerzos de unificación nacionales.” Para von Molo, Schiller se convierte 
en parte de la nación a causa del conocimiento propio de la conditio humana 
justificada genealógicamente. No sorprende que esta ideología comunitaria, 
como la explicita la novela, haya convertido a von Molo en un patriota alemán 


23. «Nicht also zum Deutschsein müssen wir erziehen, sondern zum Bewußtsein dieser 
unentrinnbaren Deutschheit aller deutsch Geborenen». Eduard Spranger: «Über Erziehung zum 
deutschen Volksbewußtsein (1924)», en Volk — Staat — Erziehung. Gesammelte Reden und Aufsätze, 
Leipzig, 1932, pp. 57-76, cit. p. 58. 

24. «das wurzellose Weltbürgertum der bürgerlichen Aufklärung». 

25. Franz Mehring: Schiller. Ein Lebensbild für deutsche Arbeiter, Leipzig, 1923 [primero 
1905, con un prólogo nuevo a la 2.* edición], cit. pp. 118 y ss. 
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entusiasta de la guerra, y lo lleve más tarde cerca de convicciones nacionales. 
Nos gustaría saber, sin embargo, cómo se leyó en este contexto la novela y si 
se puede inferir el éxito de público de la función reconfortante del texto, que 
consistiría en sustituir la ambición inútil de cada uno, con vistas a objetivos 
meramente individuales, por que cada uno participe en la comunidad nacional 
en el agotamiento de las propias posibilidades. 

Para concluir no nos ocuparemos, sin embargo, de la historia del intento y 
posterior fracaso de von Molo de congraciarse con los nacionalsocialistas, pero 
sí retomaremos la cuestión inicial de cómo se comporta la novela con respecto 
a la biografía moderna. Revelador es, en principio, que las obras biográficas 
de von Molo escritas durante la República de Weimar se clasifiquen por entero 
dentro del género biográfico moderno junto a las obras de Stefan Zweig, Jacob 
Wassermann, Emil Ludwig o bien Otto Flake.” Reveladora es también la va- 
loración de la «novela sobre Schiller» por Hanns Martin Elster, quien publicó 
en 1920 una monografía sobre «Walter von Molo y su obra» («Walter von 
Molo und sein Schaffen») en la que destaca que ni el género biográfico tradi- 
cional sobre Schiller ni la lectura de sus obras podrían transmitir la esencia, el 
carácter, la psicología de Schiller. De forma muy parecida a como esto ocupó, 
por ejemplo, a Emil Ludwig en sus biografías tempranas de Bismarck (1911) 
o Goethe (1920), debería tratarse de no idealizar el objeto de la biografía, sino 
de entenderlo de manera auténtica en sus propias condiciones de vida, en su 
psicología. El método racional de «Clasificación, compilación, investigación, 
construcción, triunfo estilístico, aprovechamiento científico de los innumera- 
bles detalles, documentos, antecedentes, apuntes, conocimientos»? impediría 
penetrar en las biografías de «Minor, Berger, Kiihnemann» (Elster, 1920: 152) 
en el verdadero objetivo de la representación, la experiencia de Schiller: «Sólo 
el método intuitivo puede hacer justicia a este problema; cualquier deducción 
ha de fracasar»” (Elster, 1920: 152). El objetivo de la representación ya no es 
la sucesión cronológica de hechos positivos que deben trazar en su plenitud un 
retrato completo de la personalidad, sino —tal y como hicieran también Ludwig, 


26. Vid. Leo Lówenthal: «Die biographische Mode», en Helmut Dubiel (ed.): Schriften, 
vol. 1: Literatur und Massenkultur, Frankfurt a. M., Suhrkamp, 1980, pp. 231-257. 

27. «Sichtung, Sammlung, Erforschung, Zusammensetzung, stilistischen Bezwingung, 
wissenschaftlichen Ausnutzung der zahllosen Einzelheiten, Unterlagen, Zeugnisse, Notizen, 
Erkenntnisse» Hanns Martin Elster: Walter von Molo und sein Schaffen, München, Langen, 
1920, p. 151. 

28. «Die intuitive Methode allein kann diesem Problem gerecht werden; jede Deduktion 
muß scheitern». 
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Zweig y Wassermann- el acceso intuitivo, respectivamente, a la psique y a la 
humanidad del biografiado. La verdad psicológica de la representación es más 
importante que la seguridad de hechos positivos aislados. En la «novela sobre 
Schiller» se unen por entero estudios detallados de la bibliografía sobre Schiller 
con licencias literarias importantes, que —lo que resulta fácil- podrían legitimar- 
se con una afirmación de Schiller en el cuarto libro de la novela: «¡Sólo un memo 
espera de los poetas hechos históricos; lo supuestamente verdadero, en lugar de 
lo espiritualmente verdadero que sólo el artista conoce!».” De forma análoga 
destaca Elster el parentesco interior de Schiller con von Molo, algo que permi- 
tiría a este último comprender la problemática existencial de Schiller. Como en 
la biografía moderna, a la visión imparcial psicológica o bien antropológica del 
biografiado va unida una humanización de la personalidad extraordinaria, que se 
describe desde la perspectiva de una conditio humana. Estudios del entorno, la 
forma de representación psicológica y la humanización son igualmente reconoci- 
bles en la novela de von Molo, también la elección de la novela histórica para la 
representación biográfica no habla necesariamente en contra de una clasificación 
en el género biográfico moderno. Lo que sin embargo diferencia el texto de von 
Molo tanto de las biografías de un Ludwig, Zweig o Wassermann, como tam- 
bién de la novela de Johannes Scherr,” es la falta de un biógrafo personal percep- 
tible en el texto, quien, como un psicólogo, conforme el centro de la argumen- 
tación biográfica, o, por lo menos, un centro argumentativo. Walter von Molo 
transforma su observación psicológica en acción, conversación y pensamientos 
de Schiller, y renuncia también estilisticamente a una postura distanciada frente 
a Schiller.*' Esto es típico de aquellos autores de novelas biográficas que cons- 


29. «Nur ein Einfaltspinsel erwartet von Poeten Geschichtstatsachen; angeblich Richtiges, 
statt des seelisch Richtigen, das allein der Künstler weiß!» (Molo, 1918: 321). 

De forma parecida leemos de nuevo en una carta abierta de von Molo a Stresemann haciendo 
referencia a Schiller: «El arte debe ofrecer verdad interior y no verdad histörica. Con ello ofrece 
más verdad histórica a través de la mirada interior que cualquier investigación o escrito histórico 
por muy subjetivo que sea» («Die Kunst hat innere Wahrheit und nicht historische Wahrheit 
zu geben. Sie bietet damit mehr historische Wahrheit durch inneren Blick als jede doch immer 
subjektive Geschichtsforschung oder -schreibung») (p. 299) Walter von Molo: «Die historische 
Wahrheit. Kunstbrief an Dr. Stresemann», en: Zwischen Tag und Traum. Gesammelte Reden und 
Äußerungen, Durchges, Ausg., Berlin, C. Schmidt, "119505, pp. 296-303. 

30. Sólo al margen mencionaremos que Johannes Scherr también argumenta por entero 
psicológica y antropológicamente. 

31. Johannes Scherr, en cambio, no renuncia a la distancia, que ya resulta del hecho de que 
Schiller es llamado constantemente «el poeta» («der Dichter»), mientras que von Molo también 
se preocupa narrativa y estilísticamente por la visión del ser humano Schiller. 
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truyen la nación como nexo de unión entre los biografiados y ellos mismos. El 
vínculo nacional común, la participación en aspectos genealógicos comunes del 
ser humano, en aspectos raciales y populares, que unen al sujeto y al objeto de la 
representación biográfica, llevan a la asimilación y la supresión de la distancia 
crítica. En palabras de Elster: 


Molo se convirtió en y por la novela sobre Schiller entera y exclusiva- 
mente en intelectual. El mundo del arte, de la humanidad individual le 
era completamente propio. Por fin se abrió ante él la extensa parcela de 
la vida que avanza desde el yo hacia la comunidad, hacia el pueblo. Igual 
que Schiller creció desde el egocentrismo de sus obras de juventud hasta 
la extensión nacional de sus dramas magistrales .*? 


Aun así, esta identidad entre autor y biografiado, que finalmente provoca 
la pregunta de quién fue formado a imagen de quién, no excede, por cierto, los 
límites del género biográfico nacional, ya que ésta debería, en sus últimas conse- 
cuencias, extender también al lector la identidad de biógrafo y biografiado. A una 
identidad tal se opone, no obstante, la actitud aristocrática o elitista de un lenguaje 
estilizado, así como de los diálogos filosóficos y el desarrollo de la biografía 
como vida excepcional de un literato, que, en conjunto, evitan la humanización 
del biografiado bajo las condiciones de concepciones nacionales. 


Traducción: 
Ana R. Calero Valera 


32. «Molo wurde im und durch den Schillerroman erst ganz und ausschließlich geistiger 
Mensch. Die Welt der Kunst, des individuellen Menschtums war ihm nun ganz zu eigen. Nun tat 
sich ihm der weitere Bezirk des Lebens auf, der vom Ich fortstrebt zur Gemeinschaft, zum Volk. 
Wie Schiller aus dem Egozentralismus seiner Jugendwerke zur nationalen Weite seiner Meister- 
dramen wuchs» (Elster, 1920: 175). 
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